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رةه 0 


تقدم الترجمة 


لابد من الاعتراف بأن حركة ترجمة كتب السينما عموماء وما يتعلق منها 
بالنقد والنظرية خصوصاء ما تزال تعتمد على جهود فردية لنقاد وباحثين» وعلى 
تشجيع جهات النشر التابعة للدولة وتحديذا على مدى اهتمام القائمين على أمور 
النشر فى تلك الجهات بالسينما وإدراكهم لوجهيها - المتناقضين أحيانا والمتكاملين 
أحيانا أخرى- كوسيط جماهيرى وكفن رفيع. 

وهذا الكتاب؛ وهو مثال على ذلك؛ يعد إضافة مهمة إلى كتب السينما 
المترجمة فى مجالى النقد والنظرية؛ فرغم وجود القليل جدا من الكتب المترجمة - 
قياسنا إلى مئات الكتبا الصادرة بالإنجليزية والفرنسية- المعنية بالنقد والنظرية» 
فإن معظمها وخصوصا فى ميكال النقد تجميع لمقالات مؤلف واحد أو نقاد بلد 
والحد؛..كما أن كقبي النظرية تكاد تكون قد توقفت عند حدود النظريات الكلاسبكية 
ولم تتعدها إلى النظريات الأحدث.,أما هذا الكتاب فإنه يعتمد على منهاجية واضحة 
فى اختيار نصوصه كما يشِيق عنوانه وكماولتأكد من خلال القراءة» فالمحرر قام 
بتجميع المقالات والدراسات هنا تحت عناوين لمناهج مختلفة مثل النقد السياسى» 
ونقد النوع. ونقد المؤلفء والنقد النسوى؛ علاوة كلنى فصل ه+«النقد السياقى عن نقد 
الشكل. وهو يقدم تبريرا لمنهجيته فى مقدمته الضيافية الى «اوفرت على جهد 
التعريف بالكثير فيما يتعلق بالكتاب» ولذا فإننى أنصح القآوّئ بقراءتها أولاً قبل 
البدء فى قراءة الكتاب» وإن كنت أشدد استكمالا للفائدة على ضرورة قراءة مقالات 
كل فصل حسب ترتيبها وأيضنا قراءة المقدمة الصغيرة التى يصدر بها المحرر كل 
نص من النصوص. وهى جميعها نصوص يصعب الحصول عليها من مصادرها 
المتناثرة مجمعة على هذا النحو. 


2 1 1 1 1 1 5 
بين نيحوس رر الكناب هوا استاد السيدما هي جامعة سان فرانسيسكو مند 
عام ١3481‏ وحتى الانء واستاد 3 0 0-7 مجن الجامعات الأمريكية 


الاثنان الآخران فهما مجلدان كبيران قام بتحريرهما تحت عنوان "أفلام ومناهج" 
أونهما صدر عام 15175» والثانى (وهو استكمال للأول) صدر عام .١9415‏ 

الكتاب الذى بين يدى القارئ هو ترجمة للجزء الأول من المجلد الأول؛ 
وهو النقد السياقى. ونظرا لضخامة المجلد (يشمل ثلاثة أجزاء)» فقد اتفق على 
اصدار ترجمنه العربية فى ثلاثة كتب؛ كل كتاب يشمل جزءا واحدًا. وعلى هذا 
فسوف يشمل الكتاب الثاني الجزء الثانى وهو 'نقد الشكل". أما الكتاب الثالث فيشمل 
الحزء الثالث وهو نظرية السينما. وكلها تندرج تحت العنوان الشامل للمجلد "أفلام 


الصادر م545 8 1157 الأول 


3 4 اي ع م ا 5 3 5 
مخاندت مداهعه الحداتك والميافك حديدة سن مابعد البنيوية» والشكلية الجديدة. 


المحجك الثان 


والظاهراتية... إلخ؛ حتى تثرى المكتبة العربية باكتمال ترجمة مجلدى "أفلام 
ومناهجء اللذينز يحويان . معظم المناهج النقدية المعروفة حنى أوائل اك نينيات. 

ان عمة ودذ تنظيم هذا الكتاب الص لضخم نِ يجعادد مصدرًا ناسيك للثقافة ١‏ لسينمانية 
وتعليم السينما. ولذا آمل أن يكون محل ترحيب من أساتذة وطلاب السينما فسى 
مصرء وفى البلدان العربية التى توجد بها أكاديميات أو معاهد أو أقسام 0 
ندراسة السينما. كما آمل 7 يسهم فى تعميق الحوار أو الجدل الدائر حول قضايا 


النقد عند النقاد السينمائيين 1 تقد نماذ+- نظربة وتطيبقية ربم 
نقد ننه ينمائ العر والكتاب بتقديمه نمادج نظَرد وتصيفيه رد 


: العام فى تطوير ثقافته ومساعدته على مشاهدة الأفلام بنظرة جديدة. 


احتاج العمل فى ترجمة هذا الكتاب إلى جهد إضافى» مثل مشاهدة أفسلام 
واعادة مشاهدة لأفلام» وإلى تدقيق معلومات ووضع هوامش إيضاحية؛ فضلا عن 
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افتراح ترجمة لبعض المصطلحات. لكن اكتشاف أننى تعلمت من خلال الترجمة 
كم 0 أتَعلّم عادة من خلال القراءة هو مكافأة هذا الجهد. وبالنسبة للمصطلحات 


السينمانية استخدمت بصورة أساسية الترجمات التى اتفق عليها عمومًاء كما 
اعتمدت على معجم الفن السينمائى لأحمد كامل مرسى والدكتور مراد وهبة. وقد 
تأكدت لى بصورة قاطعة الحاجة إلى إصدار معجم سينمائى عربى جديد يشمل 
المصطلحات النقدية والنظرية علاوة على المصطلحات الفنية» وأن يراعى فى هذ 
المعجم وجود بعض الاختلافات فى المصطلحات الأمريكية عن مصطلحات اللغة 


حرص على وضع اسم الفيلم بلغته الأصلية حين يرد ذكره لأول مرة إلى 
جانب ترجمته العربية» كما حرصت على ذلك .أيضا بالنسبة لبعض المصطلحات 
جاللب لز اك لعر يد كن 2 : 9 2 ٍِ كب 
النقدية أو التقنية أو الثقافية عموما. 


من هذا الكتاب الضخم واقتر- على ترجمتها. كما أ الشكر واجب علسى لبساقى 


الصبان: مصطفي درويشء د . حسن عطية؛ د لد 1ه ري 
عصام زكرياء خالد السرجانىء: خليل كلفت» خالد عزت, وكذلك للانسة نسة الياحثة سها 
كوس الما كلامو مز ماغدة مو اع بإارق تمحانوق: دادم أو بالصبر على 
مناقشة مصطلح أو معلومة ما أو بترجمة أسماء أفلام من لغاتها الأصلية غير 


الإنجليزية مثل الفرنسية والإيطالية والإسبانية والألمانية 


وأخيرا فإننى أود تقديم شكر خاص لزوجتى السيدة كوكب رجب الت 
بلحت لوقك لوي للطباعة على الكمبيوتر ريا على النسخة الخطية - 
ا أزال . نخدم القلم في ى الكتابة - كما أنها اكانت القارثة ة الأولى للكتاب 


اق يقت متاق يسن اليو انق .والآنضا احات» التى رأيت أنها ضرورية بالنسبة 


3-0 


يا 
مامد 


حسين بيومى 
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مقدمة المحرر 


قد يكون هناك جنون بالمناهج. غير أنه لا يمكن السماح بأن تصبح 
المنهجيات غايات» فهى وسائل وأدوات تساعد فى إنشاء نماذج فيما يتعلق بكيفية 
الأداء. وفى ظل سيطرة الفح أو الدوجمائى يمكن أن يكون وجود منهجية نومت 
عدمه. اذ ذ إنه فد يصبح : سنذا عقليا للمبتذل» وتبريرا لاعتقاد شخص بأنه أصلح مسن 
الآخرين. ولكن حين تستخدم المنهجيات بحرص فإنها يمكن أن تكون ذات قيمة 
عظيمة. فقد يساعد منهج فى تشكيل ١‏ ذكر سعيًا وراء ما هو أبعد من ذلك النوع من 
الذاتية البرجوازية؛ التى يصبح فيها الفكر المجرد للكاتب هو المعيار الوحيد للقيمة. 

المنهجياتء إذنء أداة لمساعدة الكاتب والقارئ فى فهم العالم: كيف تترابط 
الأشياء؟ أو بتعبير أفضلء كيف تؤدى العلاقات وظائفها؟ إنها تتترح كت أن 
0 ار ين عناصرهء وتحرى علاقاته مع كليات 
أخرى (على سبيل المثال: فكرة النوعء أو فكرة المؤلفء أو الفكرة المتعلقة بالفيلم 
بوصفه أيديولوجية برجوازية أو بالسينما بوصفها نسق علامات). وتقترح 
المنهجيات كذلك موضعا- وجهة نظرء تصبح الهموم المختلفة والسمات المتباينة»ء 
من زاويتهاء بالغة الوضوح (على سبيل المثال: الأفكار المتكررة فى نقد النوعء 
والأنماط الأسلوبية فى نقد المؤلف؛ والظروف التاريخية أو العوامل المتوسطة 
اجتماعيا فى النقد الماركسى؛ والخواص الشكلية للصورة كعلامنة فى 
السيميولوجيا). والمنهجيات» علاوة على ذلك؛ توفر أعرافا لتنظيم الخبرة داخل 
أنماط للمعنى. 

تتدخل المنهجيات بين الكاتب وموضوعه. وتتضمن أن الفنء أو الأشكال 
الأخرى من نشاط الإنسان يمكن أن تصبح مفهومة تمامًا بواسطة نموذج أو إطار 
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مفهومى يساعد فى تنظيم الانطباعات الشخصية. وبطرحها نماذج مفهومية مختلفة 


من أجل دراسة ظاهرة: توجد المنهجيات فروضا عن كيف نرتب (على نحو 
اعتباطى تقريباء وفقا لأهدافنا الأساسية) كونا غير مميز من الخبرة لكى يصبح 
مفهوما بصورة أفضل. وفى هذا الشأن تغدو المنهجيات مثل الأساطير؛ ومناقشة 
كلود ليفى شتراوس لمنهجه فى دراسة الأساطير والمناظرة الدائرة حول هذا 
المنهج؛ يوفر كلاهما توضيحا قيمًا عن ما هى المنهجيات وعن كيفية استخدامها. 


قد تقدم المناهج مفاهيم تفسيرية أو وصفية (على سبيل المثال: نظرية 
ماركسية عن الأيديولوجية أو تحليل لأعمال مخرج مؤلف يتعلق باستغراقه فى 
تيمات بعينها)؛ ولكنها فى كل حالة تقيد الكاتب بخطة متواصلة للإتقان والمراجعة 
لا تنتهى على الإطلاق. ولأن المنهجيات وسائل أو أدوات فإنها لا يمكن أن تكون 
حم كنا 5 8 3 ا كد 3 3 35 اغا ب م 8 1 08 
المفاهيمية على المواقف والأحداث المتغيرة دوماء ولا يكيفون الخبرة الجديدة مع 
لمقولات الجاهزة فلا يمكن للمنهجيات أن تتيبس داخل عقيدة. فهى ليست البداية 
والنهاية» وإنما يمكن أن تفيد كأداة قيّمة فى البحث عن الفهم. (الدافع وراء ذلك 
لبحث فى الثقافة السينمائية الحديثة هو فى الغالب دافع سياسىء وهو اتجاه يتخلل 


كثير! من الكتابات فى مختلف فصول هذا الكتاب). 


المنهجيات؛ إذن» هى بؤرة الاهتمام الرئيسية لهذا الكتاب (الذى يحتوى على 
نصوص نقدية ونظرية مختارة -أنثولوجى- 421501087) وهى ليست محل هذا 
الاهتمام فى كتب (أنثولو جيات) سينمائية أخرىء مع أن الأسئلة المتعلقة بما هى 
السينماء وما هى النماذج التى تصفها على أحسن وجه؛ وما هى المفاهيم التى 
تساعد فى شرح وظائفهاء قد أبرزت بجلاء على أمتداد تاريخ دراستها. والمقالات 
المرتبة هنا تساعد فى تقديم إجابات عن تلك الأسئلة فيما يتعلق. بكيفية مقاربة فيلمء 
كما أنها فى الوقت ذاته توفر استبصارات مهمة فى أسئلة أكثر خصوصية حول 


ولتلك الأسياب فكثير مر ن المعرفة فى هذا الكتاب مدعاة للاحتفاء. وطالما أنه 
ا يمكن تكامةه 0 تكون الكلمة النهانية, فالكتير من مقالاات الكتاب بحرث أرضا 


٠. 


5 9 كن 1 0 0 0 0000 3 وى 
اجدبده, ولوسع حدودا شديمه: أو يدم القديم بالجديد. وعلن سبيل المدال يعين مقال 


مركدن هندرسون المعنون «نمودجان 1 0 ل ل 0 
اتجاهات فيما يتشكل بدقة ووضوح. كما أن مقالات مثل «عاشت حياتها»؛ «فاشية 


اسرة»: «فرانك كابر وسينما الشعبوية»: «بعض الموضصوعات (الموتيفات) 


البصرية تلفيلم الأسود». «ميب: ميب»: «سينما نيكولاس راى»؛: «مستر لنكولن 


الشاب 4 «سينما الشعر» تنموج ج بحيوية الإكتشاف الطاز ج2. وتطرح 


حون كو 


ا 


وتقدم أحيانا منيجيات جديدة؛ وتركز أحيانا أخرى على مشكلات قديمة بأفكار قبة 


0 ف عه 
دواصحةه و حدبدهة. 


2و 


توحى كتب (أنثولوجيات) أخرى اكثيرة بوجود عشر قمم شامخة أو نحو ذلك 


سببية ننصضريد بازان عن فيلم الغرب الكلا: أما هذا العتاب احتحاحء ضد 
غراء رؤية الماأضم كسىء منفصل؛ نث> وتحدد على أنتاى. رجال عظماء يتعين 


علينا ان نجل إنجازهم إلى الأبد. وهو مكرس لكتابة تستخدم الماضى كى تغيره. 
ولكتابة تعلن أن دراسة السينما هى دراسة حية وبحالة جيدة:, وأنها ملينة 
بالمناظرات حول التعريفات والأولويات والمنهجيات مثلها مثل أى مجال آخر من 
مجالات الفن أو الدراسات الثقافية. ومقالات مثل «نحو أسلوب غير برجوازى لآلة 
التصوير السينمائى»»: «الشفرة المرشدة فى السينما الكلاسيكية», «سينما الشعر» 
«تعبيرات الشفرة السينمائية» تفحص وتسبر أغوار القضايا الجوهرية المتعلقة 
بطبيعة السينما - كيف يبنى الفيلم؟ وهل يبنى كلغة؟ وكيف تستخدم السينما التقفنية 
والأسلوب لتحقيق أهداف جمالية؟ كيف ترتبط بأشكال الاتصال الأوسع 
وبالخصانص الأساسية للسياق الأيديولوجى والتاريخى الذى تنتج فيه؟ ولا أستطيع 
أن أاتصور طرح مزيد من اصح و لاحي صر 0 الماضى أو 
فو الحاضرء كما لا أستطيع أن أتصور تحقيق تحقيق المزيد من التفدم إذا سرنا نحو 


التبفل: تاطويق ان الخلت» أو إذا مضينا محايدين» ننتظر أن يفصل أآخرون 
الزائل عن الباقى. وننتظر إطاعة لأوامرء انتظارًا قد يطول إلى الأبد. 


عوك ديه لاضن لظف ور ةتح وير | مسرل السصومن 
الأساسية لإيزنشتاين» وبودوفكين؛ وبالاشء وآرنهايم» وبازان» وكراكاور فى 
النظرية» والنصوص الأساسية أيضا للندساى؛ وفيرجيسونء وفاربرء وجرين» 
وآجىء وبوتامكين!'» ووارشو فى النقد؛ وكذلك النصوص الأساسية لروثاء 
وجريفيث. وجاكوبسء وكراكاورء وسادولء وبراونلوء وآيزنر فى التاريخ - كل 
تلك النصوص متاحة بسهولة فى مكان آخرء ولكنها تشكل كتل البناء للكثتير مما 
وتكبناه هذا الكفات 0 
فى النظرية والنقد استوعبت فروض ونظرات ثاقبة لكتاب أوائل داخل 
إشكاليات تركزت حول تفاعل المشاهد مع الشاشة؛ والأسلوب البصرىء وتطبيقات 
المناهح ال لسيميولوجية والبنيوية فى دراسة السينما. ويكشف تحرى تلك المجالات 
0 557 الجديدة لا تحدث بين عشية وضحاها ولا على نحو فجاتى. فالعمل 
فى السيميولوجيا والبنيوية» ما يزال وإلى حد كبيرء فى مرحلة؛ العوامل الحاسمة 
النهائية فيها سيئة التعريف وربما غامضة (ويرجع هذا فى نظرىء جزئياء إلى أن 
2 من العمل الأكثر شهرة قائم على أشاين النموذج غيز الوافى :غلم اللغة 
اللذيؤى): ويعمل الكناب' المعاضروق» وزإلى نهد كبير أيضناء متعاوين: إمها على 
نحو صريح كما فى النصوص الجماعية لمحررى «كراسات السينما» ذال 021675 
هزعم . على غرار تعاون سولاناس وجيتينوء بالاش وبيترسونء وإما بصورة 
ضمنية كما فى المقالات التى يتم فيها تبادل الإحالة لكل من ميتز؛ إيكوء وولينء 
أبرامسون؛ كاتب هذه السطورء بازولينى» حيث يجرى باستمرار تعديل مباشر 
لنصوص الآخرينء أو يوجد انسجام معها. 
النطاق الفعلىء الذى طورت إليه المناهجء فى الأنثروبولوجياء وعلم اللغة؛ 
لتحليل النفسىء والماركسية» والذى تدور داخل إطاره الكتابات السينمائية الحديثة؛ 
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بشير كذلك إلى المدى الذى أصبحت دراسة السينما عنده لا تعد استمرارًا لكتابات 
الراك التدة له داك الخضوصيية الشرردوة قرع تفقو ول انه عاد لامو ذلك لضا ا 
جماعيا لرجال ونساءء لهم خلفيات متنوعة؛ ويعالجون موضوعا واحداء هو 
السينماء وبناء على ذلك فإمكانية أن نكتشف الآن شخصا مثل سيجفريد كراكاور:ء 
الذى طور نظرية جمالية للسينما فى كتابه «فى نظرية السينما» والتنى تشبه 
بصورة مدهشة النظرية التى طورها بازان من قبل» ودون رجوعه إلى نظرية 
بازان على الإطلاقء هذه الإمكانية غير واردة الآن تقريبا. ومهما كانت التغفروف 
فإن تبادل المعلومات يتزايد بشدة على كل المستويات» وتعكس الكتابات السينمائية 
الحديثة ذلك المناخ» بما فيه من قابلية للتأثر بالموضات. وجانب من قبول 
السيميولوجيا والبنيوية فى السينما هو بوضوح تماش مع الموضة (وسوف يتبع ذلك 
تعوي يك الرهيه اذ فين اللشيوى. كاد دسي ازرساظ بالتسار ل كوسية لواف 
ولكن فى حين أن الموضات تجىء وتذهب (ويبدو الآن أن الموضة تتغير من ليفى 
شتراوس ودى سوسير إلى فرويد وبريخت) فإن المبادئ والإنجازات المنهجية 
لق ويكق: أن مسن ار كن أو كلحم يول اكز نكية حم صل هن النوع المنيان 
فى المقالات المجمعة هنا. 

هناك مبدأ مهم آخر فى صميم تنظيم هذا الكتاب» يوضحه نص كراسات 
السينما عن فيلم مستر لنكولن الشابء» وهو أن أيا من تلك المناهج المأخوذة هنا 
بعين الاعتبار يمكن ضمه إلى مناهج أخرى أو تعديله بإدماج مبادئ تفسيرية مسن 
حقول معرفية أخرى (مثل محاولات إدخال مبادئ من الأنثروبولوجيا البنيوية فى 
نقد المؤلف). وبالمثل» فالمقدمات المنطقية النظرية التى تشكل الأساس للكثير من 
تلك المناهج لا تنشأ داخل دراسة سينمائية أو حتى داخل الإستطيقا العامة» ولكنها 
تأتى غالبًا من الفلسفة وعلم اللغة وعلم الاجتماع والأنثروبولوجيا وعلم النفس 
والماركسية أو الفينومينولوجيا (علم دراسة الظواهر)» والتوليفة الناتجة عن تداخلها 
كحقول معرفية تصبح مصدر حيوية عظيمة. كما أن العرض الواضح والمجرد 
لمنهج ليس هدف الناقد؛ فالمناهج أدوات نقل للفكرء ووسيلة لهدفء وأساليب لبناء 
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المعرفة من أجل زيادة الفهمء ٠‏ وليست أساليب لتجزنة الفهم مر ن أجل زيادة البنساء. 


1 4 اكد أنيده ا المقالات (١‏ 5 0 
ىَ نضضرب على الإضلاىق حين نجد أن المفالوث المجمعه فى هذا 


التعريفات المجردة أو الدو انر المعرفية المحصورة بشدة. 


وناغ :على “أل فإن ٠‏ هذه النصوص «الأنثولوجيا» سوف تفحص نطاقا 

المناهج النقدية القابلة للتطبيق فى دراسة السينماء وسوف توفر أمثلة مفيدة عن 
إمكانية تطبيق تلك المناهج فى دراسة وتفييم أفلام محددة. وهى تضع تقاليد أقدم 
بجانب تقاليد أحدث. وتلقى الضوء على حدود المناهج التى كانت - 0 
مضصىء وتؤسس قرينة تاريخية 0 النى ما 0 قيد الصياغة. وسيكون 

على المناهج بدرجة أكبر من التشديد على الأفلام ام الكلاسيكية أو الروائع» ولهذا 1 
فلام انحركة 11105 30100: وافلام حرف 8»؛ والفيلم الأسودء والمخرجين 
لميملين (مثل نيكولاس 2 وسام فوللر)» وأنواع أفلام (مثل الفيلم الإثنسوجرافى 
وفيلم الرسوم المتحر »> كة) قد يكون النظر فيهاأ مفيدا. وهذه «الأنثو نوجيا»» عموماء 
معدة لتقدم تبصر! فى تطور وتنوع النقد السينمانى. وعلاوة على ذلك فهى تتيح 
رئ أن يعاين تلك المناهجء وأن يكتسب فهمًا جديذا لطبيعة السينماء وأن يكتشف 
المبادئ التى تشحذ وتصقل تقييمه لأى فيلم؛ وتوسع مداركه فى الاستجابة للبيئنةء 
درهاقه حس ا وواضواح قدر المستطاعء سواء أكانت تلك البيئة داخل شريط سينمائنى 
أم بيئة حقبقية. وهذا هوا هدف كل النظريات وكل النقدء والمقالات المختارة 
والمجمعة فى هذا الكتاب؛ كما أتصورء تضرب مثلا على السعى وراء ذلك 


توضع المقالات وراء بعضها بترتيب خاصء يراعى فيه إن كانت تحيل إلى أفكار 


وردت الأول مرة فى المقال الأول» ومن ثم فإن قراءة المقالات فى فصل ما بالتتابع 


هو الطريقة الأمثل؛ وعلى الأخص فى فصل السيميولوجيا- البنيوية حيث يوجد كم 
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وتبدأ الفصولء عادة» بمقال يعرض صيغة ما لمنظور تاريخى يتعلق 
بمشكلات خاصة بمنهجية أو استعمال هذه المنهجية. وكثيرا ما تختتم الففصول 
بمقال يقترح: بطريقة ماء إعادة لتعريفات أو اتجاهات جديدة فى استعمال منهح. 
وتلى مقدمة المحرر الخاصة بكل فصل اقتراحات بمراجع؛ من أجل مزيد من 
الإذلاع فق الموضوج مدق البدية ٠:‏ وباسشاء فسن د البولنف: حييك كعيدل 
القائمة المقترحة إلى مقالات تناقش المنهجية على نحو دقيق؛ فالمقصود من بافى 
القوائم هو أن تكون أدلة عامة إلى مواد إضافية توظف المنهج الخاضع للبحث. 
وهى معدة أو مقصود بها أن تكون اقتراحات لا مراجع شاملة. (حيث تركز على 
مقالات المجلات ولا تركز على الكتبء بل إنها حتى لا تستنفد هذا المجال). 
ويمكن العثور على مادة إضافية بالرجوع إلى: 
5 يل 06121 قصقا لتة طعلو6 .© صطمل بعرعلص]آ أمع تمت عط 
120 صلط تعلط عط1 :(1974 بومععط ععه6011© وتعطعوء1 عاتملا بجولح) 
00 نت لط) عزمائله بلتك< .5 لتوستاط مه صمدت عملا معتزو٠ط‏ ممعت[ 
6001 صطلاط م1 وعلط[ عاتاععءموم0ع لمة :(1975 ,لمانا بطع 
جع 801 820 ]1 بقصملممآا لصهة علرملا بن ل<) بونوظ جلمنآ ,1930-1971 
(1975 
هذه «الأنثولوجيا» مقسمة» وبمعيار مفهومى لأبعد حدء إلى ثلاثشة أجزاء 
رئيسية: النقد السياقىء نقد الشكلء النظرية؛ وهذه العنساوين مصطلحات تحتاج 
لبعض التوضيح. النقد السياقى 11101517© [00146408© يمارسه من سماهم أندرو 
ساريس 58115 40111007 «نقاد الغابة» (مقارنة ب«نقاد الشجرة» المعنيين بسينما 
المؤلف؛ وهم من يدرسون أفلام مخرجين متفردين أو يفحصون أفلامًا نموذجية» 
ولا يهتمون بالاتجاهات العامة أو الصلات الاجتماعية). والمبدأ الفاعل فى النقد 
السياقى هو استخلاص الجوانب وثيقة الصلة بموضوع فيلم أو سلسلة من الأفلام 
لمناقشتها داخل سياق أوسع. أما إغفاله الأكبر الوحيد فهو مسألة الأسلوب. والنقد 


السياقى فى جوانبه الخشنة - سواء أكانت يُونجية أم فرويدية أم اجتماعية أم 
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ماركسية - يستطيع ببساطة أن ينتزع وينزح الكمية المطلوبة من «رموز 
مضمون» فيلم ماء مثل الأعرامن العصابية والمقايضات» و«ضور» الاغتزاب أو 
الوفرة (المبسطة بأفلام أنطونيونى وأفلام هوليوود)» أو الأيديولوجية البرجوازية. 
أما فى جوانبه المصقولة بدرجة أكبرء وفيما بين النقاد المعاصرينء الذين لم 
يستطيعوا إلا أن يتأثروا بتطورات نقد ونظرية الشكلء فإن النقد السياقى يبدى 
اهتمامًا أشد بربط الفيلم كوحدة كاملة بالوحدة الأكبر الذى أنتج فيها. ومن ثم تلعاب 
اعتبارات الأسلوب والتنظيم البنيوى الأساسى دورا يمكن إدراكه فى المقالات 
الموجودة فى فصلى النقد السياسى والنقد النسوى. وهناك مناهج ممائلة أخرى 
ليست متضمنة هناء وإن كانت متيسرة بسهولة فى مكان أخر مثل النقد 
السيكولوجى (باركر تايلر)» والنقد الاجتماعى (هربرت جائزء جارفىء تيرى 
لوفيلل)» والنقد السيكولوجى الاجتماعى (روبرت وارشوء باربارا ديمنج» سيجفريد 
كراكاور). وقد بدأ النقد السياقى» عموماء على مستوى المتابعة النقدية ع1©11©10» 
حيث يواصل النمو بقوة؛ وبكتاب بول روثا «السينما حتى الآن» (عام )١17٠‏ 
برو 111 مازع 186 أسس النقد السياقى اللبنة الأولى فى الكتابات التاريخية؛ التى 
تعززت بمعظم الكتابات السينمائية التاريخية اللاحقة. 

نقد الشكل يُعنى فى المقام الأول بالعلاقات الداخلية للفن» كيف يُؤْسْسَ عمل 
ما؟ وكيف تترابط الأعمال المختلفة كل بالآخر باستخدامها للأيقنة» والموضوعات 
(الموتيفات)؛ والإيقاع» وهلم جر!ا؟»؛ وإذا نظر فيه إلى المسائل السياقية فإن هذا يعد 
شينًا ثانويا. وقد بدأ نقد الشكل» بالنسبة للسينما عموماء على المسستوى النظرى. 
حيث ثناول إيزنشتاين» وبالاشء. ولندجرنء وبودوفكين» وسبوتسوود وأرنهايم؛ 
وكراكاور وآخرون عناصر متكررة محددة؛ اعتبروها جانبا من جوهر الفيلم 
وجعلوها أساس نظرية. وكانت النظرية آنئذ مرتبطة بفكرة الفيلم «الجيد»» ولهذا 
أصبحت نقطة انطلاق من أجل الجمالى» قبل أن تصبح هى ذاتها محكمة تماماء 
وقبل أن تحقق نتائجهاء التى أدت إلى أشكال من المفاهيم الدوجمائية» يشرحها ف. 
ف. بركنز فى فصل نظرية الفيلم. 


ظلت عملية إحكام نظرية للسينما متجزئة نسبياء وأنتجت أحيانا وبكثافة 
فروضا محدودة يصعب الدفاع عنهاء ولم تستطع مواجهة تحدى التكنولوجيا الجديدة 
(ولنتذكر تحفظات الذم حين أدخل الصوت إلى الفيلم) أو الفروض غير المتبلورة 
بصورة تدعو إلى اليأس (مثل تعريفات كراكاور المتعددة ل «الواقعية» والتى 
تخلصت السينما من أدرانها). وكان هناك جهد ضئيل لإكمال التوازن الذى يخص 
النظرية أصلا: صيغة الفروض أو النماذج التى يمكن التأكد من صحتها بالتجربة. 
ورغم تلك الصعوبات المبكرة. فإن كتابات إيزنشتاين وبازان» على الأخصء 
تق كيرد إلذيا ناك تقد يما فى كزان النبرقا داكن مشيوة ما عمال 
غدد :زات الاحالة إليها' من حخانب كتات :ثالين لهماء وقوفن :تلك الكثابات كتل البناء 
الأساسية للنقد المنهجى وتوسعات نظرية الفيلم الحديثة التى يتضمنها هذا الكتاب. 

ومع هذا لم يكن نقد الشكل يحوم فى الخلفية انتظارًا لنظرية وافية تدعمه؛ 
وعلى الرغم من العمل النظرى المحدود ظل يستمد الكثير من قيمَه من الأشياء 
الإضافية الاجتماعية» أو الذوق» التى اجتازت تغيرات قاسية أثناء سنوات ما يعد 
الحرب العالمية الثانية» حين أصبحت فكرة نقد المؤلف 01181503 7لاع4ناة واضحة 
المعالم لأول مرة. وكثير من هذه التغيرات يجرى تحليله ببراعة فى فصل 
«المخرجون المؤلفون ومصانع الأحلام» من كتاب رايموند ديرجنات المعنون 
عدناءء لصه 1105. والتغير الأكثر أهمية كان واضحًا فى الاتجاه الذاتى - 
البصرىء وفى اتجاه تعبير الفيلم عن الذات داخل كتابات مجلات سينمائية مثل 
سيكوينس أند موفى 2101016 320 560106006 فى إنجلتراء وكايبيه دو سينيما 
(كراسات السينما) فى فرنسا. وأصبح هذا التناول معروفا باسم نقد المؤفلفء وإن 
كانت الفكرة المتعلقة بالمخرج بوصفه المؤلف الأصلى لم تنشأ داخل هاتين 
المجلتين» ولم تكن متطابقة مع تجلياتهما المتطرفة لأقصى درجة (والتى كانت 
بسبيلها لتأسيس تراتبيات صارمة إلى الحد الذى يصبح فيه أى فيلم لفوردء مثلاء 
أعظم قيمة من أى فيلم لهيوستون). ويولى كثير من مؤرخى ونقاد «الغابة» اهتماما 
كبيرًا بالمخرج كمؤلفء ولكن تقديرهم له غالبا ما يكون بسبب وعيه الاجتماعى أو 
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حسه الأخلاقى؛ فى حين أن نقاد المؤلف يقدرون المخرجء أولا وقبل كل شىءء 
على أساس المعنى الداخلى لفيلمه؛ أو من أجل «حيوية الروح» حسب تعبير 
ساريس. والنبرة الجرينة غير التاريخية تقريبا لبعض نقد المؤلفء والتنى تظهر 
بوضوح فى تقديم ساريس لكتابه «السينما الأمريكية» يتضمنها هذا الكتاب. وهكذا 
بدأ نقاد المؤلف فى أكتشاف فنانين» فى حين اعتبروا آخرين مجرد مستأجرين أو 
موظفين فى نظام الأستوديو المبهرج. وأصبح هؤلاء النقاد قوة بالغة الأهمية بسبب 
قصر مجال مناقشاتهم على مؤلف وحيدء وهم يرفضون أن ينزحوا نحو «تيممات» 
أو «رسائل» دون النظر فى الأسلوب البصرىء أو مبادئ الشكل الخاصة بالبنية 
العضوية للفيلم» ليوسعوا بهذا المساحة المفتوحة أمام النقد السينمائى الجاد عدة 
أضعافء بتشديدهم على الجمالى بدرجة أكبر من الاجتماعى. 


ورغم افتقار جانبه الأكبر إلى وضع تاريخى وأيديولوجىء فقد أجاز نقد 
المؤلف تكيفا نقديا شبه معقول بين شكل لفن شعبى ومناهج شكلية للتحليل. واحتفظء 
مع ذلكء بآثار من التقاليد الأولى للسينما كفن رفيعء؛ وخاصة بالنسبة لمفهوم 
شخصية الفناق كنا قدو من تكلال «المعانى' الداخلية»» الممتتكز ف واكل :فته تلواينات 
الأسلوب. وقد أبدى هذا الاتجاه اهتمامًا قليلا نسبيا بالأصول المشتركة للسينماء 
ومال إلى إغفال فئات سينمائية ضخمت أعمال كاملة لفنان واحد مشل مدارس 
الأنواع أو المدارس الأسلوبية كالتعبيرية أو الواقعية الاجتماعية. ويعمل نقاد 
المؤلف على معالجة أوجه القصور هذه منذ سنوات قليلة (مقال روبين وود عن 
فيلم «أن تملك أو لا تملك» مثال ممتاز على هذه النزعة). 

تبنى نقد المؤلف أيضنًا اتجاهًا رومانسيا فى أساسهء يقدر «الوحدة العضوية» 
و«الترابط المنطقى» و«الثراء» وما شابه7) وقد جرت مناظرة سجالية طويلة حول 
هذا الاتجاه بالتحديد فى عدة أعداد من مجلة سكرين 507660 بين روبين وود 
ألان لوفيلل؛ ويجادل الأخير دفاعًا عن مقاربة بنيوية لأفلام وأعمال كاملة 


لمخرجين مؤلفين/*). 


كلم 
ف 


ورغم صعوبة تحديد , من الفائز فى هذه المناظرة الخاصة؛ء فإن معظلم 
ول جاد باستمرار ٠‏ ويبقى نقد نقد الشكل كمنهج معنيا لحد كبير بفهم بفهم الفيلم 

١‏ ن الوحدات - مل الابنية واللبنو اهو الاتساقة بدالتي تشكل ذلك د 

ن فى حين اعتبر ناقد المؤنف دو 2 لرومائسسى أن 
- «الكلية» والتناغم» والتألق» (بكلما أت ستيفين ديدالو. س) فا 5 
لاتجاه الماركسى أو البنيوى أو السيميولوجى يرون أن الفائض 


يتألف من فجواتء واغفالات 0121551005©» وقيودء أو حتى من «إغفالات بنانية» 


(التشديد عنى ما لا يقال أكثر من التشديد على ما يقال). ويوظف مقال كراسات 
السبنما عن فيله مستر لنكولن الشاب هذه المقاربة بصراحة أشدء وباختلاف ملحوظ 
عن مناقشة سيرجى ايزنشتاين للفيلم ذاته (فى مقال: «مستر لنكولن بإخراج مسستر 
فورد» ضمن كتاب مقالات سينمائية ومحاضرة عتباعع.] 2 لمة وتزفووظ تصلط). 
ويشير مقال كراسات السينما المعنون «السينما/ الأيديولوجية/ النقد» (فى فصل 
النقد السياسى) إلى الكيفية التى يمكن أن تنشأ بها هذه الفجوات داخل فيلم ما بفعل 


الأيديونو جيات الا ك3 1ه 000 الخاصة المحيطة والمتشابكة. والكل أكبر من 


ف 22 
حاصل جمع أجزانه 2 الأجزاء تشكل أنعناظ | تداخل» وضى أنماط يمكن لناقد 
الشكل أن يعمل على نو ضيح خصانصياء وآلا يجعلها مبهمة من خلال رغبة ف 
الكن 


صنة وثيقة بالفروض الفاعنة لماركس » وفرويد يدء وليفى شتراوسء حيث شارك كل 
منهم فى مفهوم «البنية العميقة» بوصفه المبدأ لمك للمعطيات التجريبية 


د فعل نقد المؤلف تجاه الأشكال المبتذلة من النقد السياقى - علاوة على 


242 


طبن 


كثير من التضمينات المهملة تقريبا لمنظرين أوائل» وعلى الأخص إيزنشتاين 
ومدرسة الكتاب الشكليين الروس بكاملها - أسهم فى تداخل متزايد للحقول 
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المعرفية» وفى مقاربة» مؤسسة نظرياء لنقد الشكل. كما أن مناهج السيميولوجياء 
والبنيوية» وتقنيات التحليل البصرى الموجودة فى نقد الإخراج (الميزانسين) -©1215 
0-0606 ونقد المؤلف»: هى جميعها ومن نواح متعددة أقصى ما وصل إليه النقد 
السينماتى الآن» وهى الحدود التى يكون الحوار والمناظرة والاستكشاف عندها 
الأكثر قوة. 

حتى. سنوات قليلة خلت لم تقدم الصحافة السينمائية فى هذا البلد سوى مقالاً 
عرضيا يستخدم بوضوح المنهجية الشكلية أو السياقية بدقة» فقد كانت معظم مقالات 
تلك الصحافة نقدا يغلب عليه الطابع الذاتى» وتأملات فى معالجة السينما لأمسور 
محلية. ومع ذلك؛ فمنذ عهد قريب جدا نشرت مجلات فيلم كوارترلى ‏ 1غ 
/011211611)» فيلم كومنت 001712601 11112: سينما 126118©: وومين أند فيلم 
1ط عكى تطعنده11» ديسمبر 10606105©1: ذى فلفيت لايت تراب إعتكاء/ا ع 
م1 غطعناء جامب كت 0001-م107 كمية من مقالات نقد الشكل؛: يمكن أن تكون 
محل تفديرء منضمة بهذا إلى مجلة سكرين الإنجليزية والمجلتين الفرنسيتين كاييه 
دو سينماء سينيتيك عداوفط)6م©. كما تواصل المناهج المختلفة التفاعل ونفخ 
الجروية كل فى تقر وقامنة حي كدهع الحيفافة الستشاترة النالفة كته كايا 
مثيرا بين المقاربات» حتى إن ناقدا سياسيا قد يحيل إلى ناقد إخراج»؛ ويحيل ناقد 
نوع إلى ناقد مؤلف. ومع توسع نظرية السينما فى حقل البنيوية - السيميولوجيا 
تطرح قضايا كبيرة وصعبة؛ تظل تضميناتهاء بالنسبة للنقد السينمائى» بحاجة إلى 
التوضيح. 

تتحدث سوزان سونتاج عن الفن كوسيلة لإخضاع أو تجاوز العالم» والفن 
الذى هو أيضا «وسيلة لمواجهة العالم» ولتدريب أو تربية الإرادة لتكون داخل 
العالم» (كتاب «ضد التفسير» 10461016186407 0754[معىمء ص .)١9‏ ويمكن للنقدء 
بالمئل» أن يكون وسيطا بين الخبرة المباشرة وتلك المقولات المفاهيمية الأكبر التى 
تعطى الحياة شكلا ومعنى. والمقاربات والمناهج الممثلة فى هذا الكتاب يمكن أن 


لعن هذا الور :والفدية لكا حمنما: 
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حاشية عن نصوص المقالات 


5 3 

أبقى على نصوص المقالات كما نشرت لأول مرةء عدا تصويب بعض 
الأخطاء المطبعية؛ وإعادة ترتيب بعض الهوامش. 

لتقييم هذه المقالاات ضمن الكتابات المعاصرة قد يكون من المفيد معرفة أن 
معظمها قد اختير من كتابات عامى 2191/7 191/7. 

نرحب بإبداء التعليقات والاقتراحات على أمل أننا قد نستفيد منها فى 
المستقبل عند إصدار طبعات جديدة. 


* 


هوامش 


لله هارى آلان بوتامكين )١173-14895(‏ - ناقد ماركسى كبير فى عصره. وهناك 
ببليوجرافيا لكتاباته النقدية السينمائية فى دليل السينما «1506 :8113 1126 وضعها 
هارولد ليونارد (1941 .انهم؟ نتعاة .و ه1111 /11.01). 

(1) تاريخ السينما من بين المجالات الثلاثة: النظرية والنقد والتاريخ؛ هو المجال الذى 
أهملته تقريبا فى هذا الكتاب. ليس ابتعادا عن أى تحيزء بل ببساطة لأنه يبدو لىء 
كنشاطء غير مؤثر أو على الأقل غير ابتكارىء خلافا لما عليه الحال فى النظرية 
والنقد. وآمل أن يتغير موقفى هذا قريبا. 

(") يمكن أن تجد تقريرا مفصلا عن القيم الجمالية فى الموجة الأصلية لنقاد المؤلف 
الفرنسيينء مع محاولة لربط هذه القيم بالظروف التاريخيةء فى مجلة 0016)-م7نالء 
العددين الأول والثانى تحت عنوان 5ت,ناء]ناخ 5ع عنال20111 18 بقلم جون هيس. 


امسر 
مم 
سمي 


انظر مجلة سكرينء المجلد العاشرء العددين الثانى والثالتء والمجلد الحادى عشرء 
العددين الرابع والخامسء , المجلد الثانى عشرء العدد الثالث. 


لما 
لك 


الفصل الأول 


كل المقالات المجمعة فى هذا الفصل تعنى بأفلام محددة ضمن نطاق العوالم 
الأوسع للتاريخ والأيديولوجية - الأنساق الاجتماعية المولدة لسلسلة مترابطة من 
العلاقات التى توجه الناس دائما نحو الظروف المادية لحياتهم. وهذا النوع مسن 
النقد تقليد قديم فى النقد السينمائى» رغم أن أصوله كانت مهتزة قليلاً. وإلى حسد 
ما بسبب انشغال المعلقين#الأوائل بتخليص السينما مسن وظيفتها التسجيلية 
«الصرف». والارتقاء بها إلى مكانة مساوية لمكانة الفنون الجميلة الأخرىء كما 
يلاحظ ف. ف. بركنز ف,/فضل النظرية ضمن الجزء الثالث من هذا الكتاب. 

وبالنسبة لكثير من 24" الأوائل كان الفيلم يعد ذا قيمة كبيرة بسبب 
مغزاه الاجتماعى و«صدق© الفنى - وهذاءالمنظور تقدمى وإنسانى وأكثر دوامما 
من السمعة الزائلة للكتابات السينمائية المبكزة ذات الطابع التاريخى؛ التى ظهر 
فيها لأول مرة7"). والنقد السياسى, رغم ذلك |ألْقليد كز ع(بشدة نحو وعسى 
اجتماعى مضفى عليه طابع أخلاقى. والمصطلحات الت عبرلاامن خلالها عن هذه 
الصفة تبدو الآن مبتذلة. ومن ثم خيّب فلاهيرتى أمل روآثا وجريرسون بسبب 
هروبه من المشكلات الملحة للمجتمع الحضرى؛ ولكن ححين تطبق التقاليد 
الليبرالية - الإنسانية على عصرناء فإن قوة وعيها الاجتماعى تستطيع أن تطمس 
بسهولة حدود همه الفنى (وكثير من النقاش المتواصل حول الجنس والعنف فسى 
السينما يتبع هذا المثال» سواء أكان ذلك فى فيلم «كلاب من قش» 2065 5060237 
أم فى فيلم «طارد الأرواح السشريرة» 62020156 786 أم فى فيلم «الصوت 
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العميق» 71210:04 182607 ). ومقاربة روثاء وجاكوبس: وجريرسون. ومانفيل» 
وخلفانهم الحاليين هى فى جوهرها مقاربة تراتبية (هيراركية): الفن يعكس 
الواقع. ويخدم سيده بأمانة وتقدمية انعكاسه. 

ونتيجة لهذا التقليد شاركت أساليب «جذابة» محددة - الطبيعية؛ الواقعية. 
الواقعية الجديدة - مع مجموعة مميزة من قيم ليبرالية - إنسانية فى احتضان 
حلول تقدمية لمشكلات ملحة. وفى حساسية تجاه مأزق الفقير والمضطهد.ء وفى 
إيمان بنزعة أساسية عند الإنسان نحو التقدم والحياة الطيبة. وقد تقترب هذه 
القيم. أحياناء من أولويات ماركسية. ولكن دون رؤية ماركسية متماسكة لحركة 
التاريخ: أو لأساسها غير الميتافيزيقى وغير الروحى فى المادية الجدلية. ولهذا 
منلم بعلاقة تراتبية محددة بين الفن والسياسة - لإزاحة الملتزم سياسيا (من كان 
لا يقدر على تبرير أو تفسير الفن بطريقة أخرى)؛ وبسبب فزع المشغول بالفن 
(من نظر إلى التبريرات والتفسيرات على أنها محدودة ومشوهة). 

تضمن قيد علاقة الفن بالواقع رابطة ثالثشة بالنسبة للففون الشعبية 
انون : رابطة أدخلت فى اعتبارها التجارة» أو قوى اقتصادية مالت إلى إفساد 
الفن وتشويه ما هو سياسى. (عند روثاء كانت هناك ثلاثة عوامل: العلمسىء. 
والتجارى. والجمالى؛ وكان الفيلم عند جاكوبس: سلعة؛ وحرفة, وقوة اجتماعية. 
ومع ذلك فإن تغيير «الجمالى» إلى «قوة اجتماعية» فعل القليل لتحسين منهجية. 
كان ضعفها الأساسى هو عجزها الفاضح عن إقامة علاقة بين هذين 
المصطلحين). وكانت هوليوود رمز للعقلية التجارية» وكانت خصائصها تداخلاً 
خلاقا. واستبداذا (فاشية مستترة)؛ ومادية رخيصة؛ وتفسخا. وكانت السينما 
مقبولة على مضض كفن شعبى (محبوب من عامة الناس - م).؛ أجمل أمثلته فن 
راق حقا أو ثقافة بديلا عن ثقافة. وكان المخرج عضوا فى فريق مقيدء وصُنعت 
أفلام عظيمة على أيدى رجال عظام حول قضايا مهمة وذات أسلوب مميز. وكانت 
النتيجة نوعا من مدرسة نقدية لقياس الحرارة؛ قاست الدرجة التى عالج بها فيلم 
ما القضايا الساخنة لعصره من المنظور الصحيح. وسمحت أيضًا بنوع من النقد 


الموجز (صذل فيما بعد كفن فى مجلة «سايت أند ساوند» زرنيه5 لصح الل 1ة) 
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ومجموعة من التعليقات تبدا بجملة «ما اعجبن, »: سرعان ما أسست حصة نقدية 
وثيقة الصلة بالسينما. 


لم يمض كل النقد السينمانى إلى هذه النهاية؛: ومقال روبرت وارشو 
البارع. المعنون «السيكولوجيا الاجتماعية التحررية للسينما». وكذلك التحليلات 
الماركسية التاقبة الهارى الان بوتامكين: أمثلة على مقاربات أكثر صقلاا"). ومنذ 
وشت قريب جدا توجد محاولات جادة. وإن كانت ملتفة. لمناقشة الأيديولوجية 
على مستوى التقنية'''. فضلا عن التقليد المتواصل لعقلية الالتزام بالحقائق 
الملموسة. التى تلح بإصرار على قياس القيمة الأخلاقية للقصة أو الحبكة بممدى 
«وثاقة صلتها» الاجتماعية!'). ومع هذاء فتحليلات أخرى. مثل دراسة «كراسات 
السينما» عن فيلم مستر لنكولن الشاب. تبدى براعة مؤثرة للماركسية البنيوية. 
و التحليل النفسى. والسيميولوجيا. وذلك فقط بإظهار تجاهمل اساسى لنظرية 
التوسطا*!ا- 411001 10118100 التى تعنى بمسألة علاقة ظاهرة ما مثل فيلم 
بانساق اجتماعية أكبر مثل هوليوود. وأمريكا فى عام 1355. أو الأيديولوجية 


لا يجاهد التحليل السياسى الأفضل من أجل صرامة شكل؛. ووضع سياقى 
دقيق فحسب. بل يدرك أيضا حقيقة أنه يعمل داخل نظام أيديولوجى. ويخضع. 
للتكذيب. وأنه عرضة للنقد الداتى والتعديل. ولا يجسد معظم النقد السياسى كل ما 
مهو متعلق بهذه المبادئ الشاملة. غير أن المقالات الموجودة فى هذا الكتاب (بما 
فيها مقال هندرسون: «نحو أسلوب غير برجوازى لآلة التصوير السينمانى». 
ومقال «كراسات السينما»: مستر لنكولن الشاب لجون فوردء ومقال دايسان: 
الشفرة المرشدة فى السينما الكلاسيكية. والمقالات النقدية النسوية فى فصول 
أخرى) تمثل جميعها محاولات غير اختزالية» وكتابات استجواب سياسى قابلة 


؟؟ 1 


امتطسم الك لحل * 


. 


هوامشس 


انظر كتاب روثا رول 151 صلاع عطةك وكتاب عنزهخصمه: عم0 لصة مه1 11م ىم 
اع 1ل وكتاب جاكوب 1152 نوع تع صة عطا ذه ع5ل]] ع0[ ٠‏ 

الإحالات إلى معظم كتابات بوتامكين تجدها فى دليل السينما 

11 8.11 بلده؟ تعل] رماتلء بلتقدمعء1 ل[معقط) بتعلص] صلاط عط 


نونكع 20 تنطم 8130 ع:ا1]0 لتقطعنه بعجعلصآ صلئط تعلطا عط] لصة [1941 
.1975 بطه )اناطع عزرولا برعل] كتماتلء ,لتترع 5.1 


انظر مقال جان لوى بودرى 800197 ؤنناه.] ضنوء1 المترجم إلى الإنجليزية 
بعنوان: 

كلتو مصخ عتطأمميع م أقطعء صل عنمة8 مط 2ه واعع2؟ 2 لوعزعه[معلس] ع1 
ت مجلة فيلم كوارترلى» السنة 58؟», العدد الثانى» شتاء 99/5١-ه/ا9١‏ 


انظر مقال جوان ميلين» صعااء14 صده1: مصعم أوعناناهمط 1101170005 فى 


ويمكن أن نضيف أنها توسط عوامل خارجة (عن الفيلم) تمثل النظرات الاجتماعية 
والتاريخية والأيديولوجية. لمزيد من التفصيل انظر: د. محمد عنانى» المصطلحات 
الأدبية الحديثة» لونجمان. ص57. المترجم 


ديا 
كن 


مقالات إضافية للفصل الأول 


(لمزيد من الاطلاع) 


3111[ 01 0110261151011[ 21ناك1/؟ا عط“ .0101 ,81201010 .8 مايا8 
لو لاع مث متكهآ ١/1201‏ خطعاظ 01 5ن أمع1151011:5610 50121 
05 ]2 011101013 01 نازوا كتمنآ ,نكامأ5 111 01 كاطع لسصامومء2آ *رمصسل1طا 
0 بنع اعم مم 

24 .701 ,لزاع نة010 سللط *” ,وعتزهلة كل متمماصف" بأمعصعط رطعدوطمع الله 
.(2111970©) 1 .10 


عع 5 ,11 لمكا ا 0 رع 116010 لفمطاع م0" .مم0 بحل دمعتطة0 ,18016015 
1971 اعتطتطتناك) 2 .12,50 .1701 


3 بتاتقتاع 0 ”,نو 15أمع10 لصة ع اناد معء بتاع" رمم طامط [رزعودع153 ]1 
.(1972) 


3 ,1111356 الث *,103 0 أنع ]هعمج[ مه ع0“ .وأععة0 ف1أتال 200 
.1971 “اعمتطتدك) 


مذ قصقن1ل15] صوءتتعطية - مععامم5 706 عننو1[] برعط1]“ .صو»”ا ,دكلمع1مء0 
.(1972 عصتام5) 3 .مم ,25 .701 ,لامع اتهن0) سلتط ”بصلاط 


2 .20 6013نا[ملاع5 أوتلوأء50 *”,اكتمأوتط صا لمععاءء/17"* .متفاظ ,مهدع لمع1] 
(1972 .عج2آ .لاملح) 


مز ([0أ2مة2 وتكللا ده) “اماع18 10مابطاعن)"“ .لتدنتا0]ط صطمل ,دممذكم] 
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له 135565 :زا وعلط .موعل1] 07 علعدظ عط لصة تطلاظط 


,.2] بمطتلقع ة1أكطلة زا 


مصلتط :مم02 حمتع/ا وئز2 عط لصه لعهلمن"" ./ز0ا كعصتول بممعظعة/1 
1972١.‏ ألة) 1 .مم ,26 .01 ,لااتعتتهن0 سصلاط ”رو تاعة 10191 ممه 


(1970 ال2) 1 .مم ,24 .701 ,لالتع ه00 مسلاع **,ومصهط وما عل 108]آ 8ه[ 


01 بلصناهك لصة غطع 1ك ”بطابمآ عط غباظ عستطنولط" .كتناما روم لاع مهما 
.(1963 تاعمتطتنا5) 32,120.3 


عصره؟ 0 برعلا أملاول/1 لخ :مستقعلماء351 له ممتسامنة"" .اللظ ,وامطعتلط 


.(1)1970 .20 ,6 .آمل بهتطعصة) ”,مسلط لمعمع ]ا 


لوا باتع تمهن0© صلئط ”بطعططمع لد م ترامع8ا وقطعه“ معط تهات بقطءه] 
.(1970 11[ ) 1 .20 ,24 


6 اتنا ) 3 .مط بيعم ةمطترعكم “رسعتع لم 1ه علنتدط" عاء ,اتناطقطلة5 


1971. 


مم0 "أن كأمعوكخ عدزهك اكع لللاعومك :زو جاعاعن 502" لاتعطه1] .كة لا 


(963] ألة©) ك4 .مص .32 أو/ا لصبهد5 له غطعتك *.كطن اا 


ا 0 دزه الم تت رت 9ض ييت خلا ريت لدننا 


.(1972 اتتتنطنلق) 
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باخة فيق1؟ 


هذه المناظرة النقدية عن فيلم دزيجا فيرتوف «الحادى عشر». وفيلم 
«أكتوبر» لأيزنشتاين تبين بوضوح تام إلى أى مدى كان كثير من المنظرين 
السوفييت للفنون معنيين بقضايا الشكل؛ء وهى ما نسميها الآن السيميولوجيا - 
اللغة السينمائية». النحو. طبيعة المجاز السينمائى وهلم جرا. 


ويوجد مدخل ممتاز عن مناخ فكر الفن فى الاتحاد السوفييتى أواخر 
العشرينيات فى تعليقات بن برويسترء التى يقدم بها عددا من القطع النقدية 
المنقولة عن مجلة نيوليف 1.64 72616 (الخاصة بجماعة 1.04 - م) إلى مجلة 
سكرينء (العدد الرابعء» السنة؛ »)١‏ حيث نشرت هذه المقالات بالإنجليزية لأول 
مرة. كما أن الفصل الذى كتبه بيتر وولين عن أيزنشتاين تحت عنوان «العلامات 
والمعنى فى السينما» يقدم أيضًا جولة واسعة فى مختلف التيارات الفنية 
الموجودة آنذاك. 


يتركز جانب كبير من المناظرة حول فن تصوير الحقيقة بوسيلة خاصة 
'وطمةتيعه)»73 - وهو المتعلق بأفلمة 511108 أحداث دون خداع أو تشويه. 
والذى انتقدت مجلة نيوليف فيه جانبين: هما الأداء التمثيلى الواقعى من الوجهة : 
السيكولوجية: وتجميعات من مادة مصورة «خام» تمامًا لأحداث أو وقائع 
معينةءع100162. وفى مقال آخر بعنوان «خطة الفيلم» لاراتوفء تثار قضية دفاعا 
عن حتمية بناء السرد. وضد محاولة فيرتوف «المتعصبة» للإامساك بالحياة «فى 
حالة تلبس»», ولكنه يؤكد كذلك على السياق الذى تشاهد فيه الأفلام. والفسروق 
الاجتماعية أو الطبقية؛ عند آراتوف. ليست جوهرية تماما بالنسبة للفن؛ وإن 
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كان يتعين أن توضع دائما فى الاعتبار - وقد عرضت وجهة النظر هذه من جديد 
من جانب سولاناس وجيتينوء فى مقالهما المنشور فى الجزء الأول من هذا 
الكتاب. 

يحلل مقال بريك عن فيرتوف الأخطاء التى ارتكبهاء نتيجة فشله فى إعطاء 
عناية كافية للسيناريو. ولما كان بريك وشكلوفسكى يمثلان وجهتى نظر مختلفتين 
فى مفهوم أيزنشتاين للاستعارة» فإن بريك يتبنى موقفا شبيها للغاية بالموقف 
الذى يعبر عنه ميتز فى مقاله عن مترى (انظر فصل البنيوية - السيميولوجيا). 
ويحاول بعض النقاد المعاصرين (ومن بينهم محررو «كراسات السينما») إقناعنا 
بضرورة العودة إلى كتابات الشكليين الروسء وهذه المقالات الثلاثة المختارة قد 
تعطى فكرة ما عن السبب فى أن تلك الكتابات ذات أهمية متواصلة. 


لبد لذ نا 


الحادى عش 2") 


فيلم الحادى عشر لدزيجا فيرتوف حدث تقدمى مهم فى النضال من أجل 
الفيلم «غير التمثيلى»» فإيجابياته وسلبياته ذات مغزى واهتمام متساويين. 

ا والفيلم مكون من مونتاج لمادة خام سينمائية «غير تمثيلية» صورت فى 
أوكرانيا. ومن حيث التصوير السبنمائى المجرد يعتبر شغل كوفمان عملا رائعاء 
ولكن الفيلم» قياسا على مستوى المونتاج» يفتقد إلى الوحدة. لماذا؟ 

السبب يعودء فى المقام الأول» إلى أن فيرتوف تجاهل الحاجة إلى سيناريو 
محكمء قائم على تيمة 106118110 ومبنى بوضوح. وبالتالى» فرفض فيرتوف غير 
المتروىء للحاجة إلى سيناريو فى الفيلم «غير التمثيلى»؛ هو غلطة كبيرة. 
فالسيناريو أكثر أهمية بالنسبة للفيلم غير التمثيلى عنه بالنسبة للفيلم «التمثيلى»» 
حيث يفهم المصطلح (السيناريو) لا ببساطة على أنه عرض للأحداث قائم على بناء 
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السردء بل بالأحرى على أنه الدافع 220117280 16 لمادة الفيلم. والحاجة إلى مثل 
هذا الدافع هى أيضنًا أعظم بالنسبة للفيلم «غير التمثينى» عنها بالنسبة للفيلم 
«التمثيلى». ولنتصور أن لقطات وثائقية ألصقت ببعضها البعض دون أية رابطة 
تيمائية (موضوعاتية) داخلية» حينئذ يصبح الناتج فيلما أسوأ من الطيش. 

يحاول فيرتوف أن يجعل عناوين الفيلم تؤدى عمل السيناريوء ولكن هذه 
المحاولة لاستخدام لغة مكتوبة كوسيلة لتزويد الصورة ببنية دلالية معضوصمء5 
1 يمكن أن تفضى إلى لا شىء. فالبنية الدلالية لا يمكن فرضها على 
الفيلم من الخارجء وإنما توجد داخل إطارهء ولا يمكن للإضافات المكتوبة أن 
تعوض غيابها. والعكس صحيح أيضاء فعندما يحتوى إطار الفيلم على بنية دلالية 
محددة؛ لا ينبغى استبدالها بعناوين مكتوبة. 

اختار فيرتوف لقطات معينة من مشهد سينمائى كامل؛ ولصقها بإطارات 
أخوئ: يق متنهذ :مختلف»؛ رابعنا المادة بعنوان عام كان القصد من ورائه أن 
الأنساق المختلفة للمعنى سوف تندمج لإنتاج نسق جديد. وما حدث فى الواقع هو 
أن هذين القسمين ارتدا إلى جزئيهما الأساسيين» وظل العنوان يحوم فوقهما دون أن 
يوحدهما بأى معنى. 

يحتوى «الحادى عشر» على مشهد طويل عن العمل فى مناجم الفهم له 
بنيته الدلالية الخاصةء كما يحتوى على مشهد آخر يبين العمل فى مؤسسة تعدين له 
بدوره بنيته الدلالية المحددة. 

يلصق فيرتوف بضعة أمتار من كل مشهد كلا بالآخرء مقحما عنوان: «إلى 
الأمام نحو الاشتراكية»؛ والجمهور الذى يتابع لقطات مناجم الفحم ينطبع فى ذهنه 
نسق المعنى لهذا المشهد بالكامل» كما يتابع لقطات التعدين» وينطبع فى ذهنه كذلك 
نسق المعنى لمشهدها بالكامل؛ ولكن لا يحدث أى تداع فى الذاكرة عند قراءة التيمة 
المكتوبة: «إلى الأمام نحو الاشتراكية»»؛ فإنجاز هذا الأمر يتطلب مادة سينمائية 


جديده. 
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هذه حقيقة تحتاج لأن ترسخ باستمرار - فالمزيد من تطور الفيلم «غير 
التمثيلى» يعوقه فى الوقت الحاضر لا مبالاة صانعيه بالسيناريوء والحاجة إلى بناء 
تيمائى (فكرىء موضوعاتى- م) تمهيدى للمشروع ككل. وهذا هو السبب فى أن 
الفيلم «غير التمثيلى» فى الوقت الحاضر ينزع نحو التبددء باس تخدامه أجزاء 
سينمائية منفصلة» توحد على نحو غير ملائم بعبارات تصدير بطولية مصطنعة. 

ولكن من اللافت للنظر أن فيلم شب( طاناط51 «سقوط سلالة رومانوف 
الحاكمة» ولف من شرائط سينمائية قديمة» ومع ذلك فهو يحدث تأثيرا أعمق بكثير» 
والفضل فى ذلك يعود إلى البناء الدقيق على مستوى التيمات والمونتاج. 

وهكذاء فغياب مشروع تيمة كان لابد أن يؤثر حتما على عمل المصور. 
فرغم روعة تصوير كوفمان إلا أن لقطاته لم تمض إلى ما هو أبعد من التوضيح 
البصرىء وقد وظفت فى الفيلم بسبب تأثيرها البصرىء حيث يمكن إدراجها فى أى 
فيلم تقريبًا. إن عنصر الريبورتاج/ الدعائية مفتقد تمامّاء وما يظهر من حيث 
الجوهر هو لقطات «طبيعية» جميلة» وصور «غير تمثيلية» من أجل فيلم 
«تمثيلى». 

والسبب فى هذاء أن كوفمان لم يكن يعرف ما هى التيمة التى كان يصورها 
سينمائياء ولا من أى موضع دلالى كانت تؤخذ تلك اللقطات. لقد صور أشياء بدت 
له أكثر أهمية كمصور؛ ورغم أن ذوقه ومهارته لا يمكن إنكارهماء فإن مادته 
المصورة؛ وضعت داخل الفيلم من منطلق جمالى لا من منطلق وثائقى. 

آأو. بريك] 


ينادى به مخرجا عالمياء وعبقرياء تغدق عليه الأوسمة السياسية والفنية. ويكبل كل 


0 
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وفى ظروف عادية كان يمكنه أن يواصل تجاربه وأبحاثه الفنية فى الوسائل 
الجديدة لإخراج الأفلام» بهدوء ودون أى قيدء وآنئذ كانت ستصبح أفلامه ذات 
أهمية منهجية وجمالية عظيمة. على أن التجارب بالنسبة لمخرج من طراز عالمى 
تصبح. وبالتدريج» أمرا عاديا جدا. فهو مضطرء بحكم مكانته إلى حل مشكلات 
عالمية» وتقديم أفلام من طراز عالمى. ولهذا لم تكن مفاجأة أن يعلن أيزنشتاين 
عزمه على تحويل مؤلف رأس المال لكارل ماركس إلى فيلم - إذ إنه لم يكن 
يرغب فى إخراج موضوع أقل أهمية من ذلك. 

ونتيجة لهذه الرغبة قام بمحاولات مؤلمة وبائسة تتخطي قدراتهء ومن 
الأمثلة الحية على تلك المحاولات فيلمه الأخير«أكتوبر». 


وكان من الصعب. بالطبعء؛ بالنسبة لأى مخرج شابء ألا ينتهز كل تلك 


الفرص المادية والتنظيمية التى تنهال أمام لقب العبقرية» ومن ثم لم يصمد 
أيزنشتاين أمام الإغراءات. 


فاقه فى إنتاج الافلام» وجعلتاد ببتحد عز النظام المحدد للإنتاج» ويبدا فى العمل 


8 .6 0 3 5 لآ إن - 3 1 ني 
دطربقةء سللد ابسدةه ومباسر ه ألم مير نه العالمية. 
1 مد و ا وميا 
وقد ضنب من أيزنشتاين ١‏ 

0 5 . 


“حصا سل 0 3 


المي 2 أإى- 
0000 ك5 
للنددا لي تا لاماي 


: 1 !1 1 1 14 . 030 07 
!لصن يلما احتفالدا بمناسنة الذكره إلعا: 23 
لصبدمع 3 لا ل : 0 ف فم سر 
و قات 2 اله اه 1 5 1 1 

شورة اكتوبرء وهى مهمة كان يمك إنجازهاء من وجية نظر الجد 
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(لبف) عن خلال مونتاج وثائقى للمادة السينمائية الموجودة. وهو ما قامت يه بالفعل 


تسب فى افلامها: «الطريق العظيم» 2020 7626© 16؛ «وسقوط سلالة رومانوف 
الحاكمة» '(12(11251 1201128207 عط 02 7811 186. وكان منطلقنا أن ثورة أكتوبر 
حفيقة تاريخية هائلة» بحيث إن أى «تمثيل» لتلك الحقيقة يصبح غير مقبول. 
وكانت حجتنا أن أقل انحراف عن الحقيقة التاريخية» فى التعبير عن أحداث نورة 
أكتوبرء لن يفشل فى إزعاج أى شخص بالحد الأدنى من الحساسية الثقافية. 


لهذا شعرنا أن المهمة التى أوكل بها إلى أيزنشتاين - وهى ألا يقدم حقيقة 
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سينمائية (على غرار أفلام فيرتوف - م)» بل ملحمة سينمائية» وفانتازيا سينمائية - 
محكوم عليها سلفا بالفشل. 


ولكن أيزنشتاين» الذى انتقل من بعض الجوانب تجاه موقف الجبهة اليسارية 
للفن (ليف). لم يكن يشترك مع وجهة نظرها فى هذا الاقتراح - فقد اعتقد أنه من 
الممكن أن توجد طريقة للتعبير عن ثورة أكتوبرء لا باستخدام مونتاج وثاتقى» بل 
من خلال فيلم «تمثيلى» فنى. ورفض أيزنشتاين» بالطبعء منذ البداية فكرة إعادة 
البناء التاريخى الأمينة. وكان فشل «موسكو فى أكتوبر»*©) 060105 ط1 11050015 
وهو فيلم مبنى بالكامل على إعادة بناء الأحداث - قد أوضح له أنه على صواب 
فى هذا الصدد. وأن ما كان يعوزه هو طريقة فنية للتعبير عن أحداث أكتوبر. 

ومن وجهة نظر الجبهة اليسارية للفن» لم تكن تلك الطريقة موجودة؛ بل هى 
فى الواقع لا يمكن أن توجد. ولو لم يكن أيزنشتاين محمّلا بتقل لقب العبقرية؛ 
لاستطاع أن يجرب بحرية ولأمكن لتجاربه أن تبين بوضوح استحالة المهمة التسى 
حددت له. ومع هذاء فهو فى ذلك الوقت» وبجانب التجربة الخالصة؛ كان مجبرا 
على إبداع فيلم احتفالى كامل؛ ومن ثم على أن يجمع بين تجارب الشكل والتقاليد 
المبتذلة داخل أسلوب يبدو لافتا للنظر بغرابته فى عمل واحد. وكانت النتيجة فيلما 
غير جدير بالاعتبار. 

وفى حين كان أيزنشتاين يرفض إعادة البناء الأمينة للتاريخ؛ فإنه كان 
مجبرا بطريقة أو بأخرىء على أن يتعامل مع لينين» الشخصية الرئيسية فى ثورة 
أكتوبر» فى فيلمه الاحتفالى. ووجد رجلاً يشبه لينين» جعله يؤدى دوره. وكانت 
النتيجة زيفا عبثيا يمكنه فقط إقناع من تجرد من أى احترام للحقيقة التاريخية؛ أو 
من أى إحساس بها. 

إن شغل أيزنشتاين السينمائىء فى الأجزاء البطولية من فيلمه» شبيه بأعمال 
مصورينا الكلاشيهيين مثل برودسكى أو بشيلن» وليس لهذه المشاهدء أهمية ثقافية 


أو فنية. 
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أما فى الفصولء المتعلقة إلى حد كبير وبلا تحيز بتطور ثورة أكتوبر» فإن 
عمله كمخرج يصبح واضحاء وأى مناقشة للفيلم ستضطر إلى أن تقتصر على هذه 
الوقائع. 

كتيبة النساء: أبرز هذا الموضوع فى فيلم أكتوبر بدرجة أكبر بكثير من 
' بروزه فى الأحداث التاريخية الفعلية. وتفسير هذا الإبراز هو أن النساءء بالزى 
العسكرى الموحدء يمثلن مادة غنية للدعاية الزائفة» ومع ذلك ارتكب أيزنشتاين 
خطأ سياسيا فادخا. فهو فى اندفاعه الحماسى لتقديم صور هجائية عن المرأة 
كجنديةء يشنء وبديلا عن هجاء النساء اللاتى دافعن عن الحكومة المؤقتة» هجومًا 
عاما على النساء اللاتى يرفعن السلاح لأى سبب على الإطلاق. 

إن الفكرة المتعلقة بالنساء اللاتى يورطن أنفسهن فى أمور لا تعنيهن» تستمد 
قوة أكبر فى شغل أيزنشتاين من التجاورات»ء بالعلاقة المجازية بين الجنود النساء 
وتماثيل» مثل تمثالى القبلة وأم وطفل لرودان. 

لقد ارتكب أيزنشتاين الخطأ لأنه يبالغ فى المعالجة الهجاتية للنساء» دون أن 
يبنى هجاء موازيا للسلطة التى كن يدافعن عنهاء وبناء عليه لم يصل الإحساس 
بالعبثية السياسية لهذا الدفاع. 

الناس والأشياء: يصبح بحث أيزنشتاين عن استعارات سينماتية باعثا على 
سلاسل كاملة من الدخائل 601500©5» تقحم على مخطط الأشياء والناس (كيرنيسكى 
والطاوسء كيرنيسكى وتمثال نابليون» المنشفيك وأدوات مائدة عشاء الطبقة الراقية) 
وفى كل هذه التركيبات يرتكب أيزنشتاين الخطأ ذاته. 

ولا تعطى للأشياء أية دلالة تمهيدية غير استعارية. ولم يوضّح أن كل هذه 
الأشياء جميعها جمّعت فى قصر الشتاءء وأن أدوات المائدة» على س بيل المشال» 
تركت فى سمولنى بواسطة المعهد الذى أقيم هناك. وبناء عليه لا يوجد سياق 
لظهورها المفاجئ» والمتعذر التفسير فى علاقة استعارية. 


وفى حين تسمح الاستعارة اللفظية بأن نقول: «إنه جبان مثل أرنب برى»». 
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لأن الأرنب البرى الذى نتحدث عنه ليس أرنبا حقيقياء بل مجموعة علاماتء فإننا 
فى السينما لا نستطيع أن نتبع صورة لرجل جبان بصورة لأرنب برىء ثم نعتبر 
من ثم أننا قد قمنا بعمل استعارة» لأن الأرنب البرى» فى فيلم ماء هو أرنب برى 
حقيقى وليس مجرد مجموعة علامات. وبناء على ذلكء فإنه لا يمكن أن تنشأ فسى 
السينما استعارة على أساس الأشياءء» التى ليس لها مصير حقيقى خاصء بلغة الفيلم 
الذى تظهر فيه. ومثل هذه الاستعارة لن تكون استعارة سينمائية» بل استعارة أدبية. 
وهذا واضح فى المشهد الذى يظهر ثُريا ترتعد تحت تأثير إطلاق المدافع فى فيلم 
«أكتوبر». وطالما أننا لم نر هذه الثريا من قبل» ولم نعرف تاريخها فيما قبل 
الثورة» فإننا لا يمكن أن نتأثر باهتزازهاء وتستدعى الصورة كلها ببساطة تساؤلات 

الربط الخارجى غير المتوقع بين الأشياء والناسء» يقود أيزنشتاين إلى بناء 
علاقات بينهما لا تحمل أية دلالة استعارية (مجازية) على الإطلاق» لأنها قائمة 
بالكامل على مبدأ المفارقة البصرية؛ ومن ثم نجد أنفسنا أمام أناس صغار جدا 
بجانب أقدام ضخمة رخامية» ويقود التداخل» الناجم عن تراكيب مجازية» الممشاهد 
إلى البحث عن دلالة مجازية» حيث لا يجد شيئًا يثبت وجودها. 


فتح الكوبرى: كمخرج سينمائىء لم يستطع أيزنشتاين أن يقاوم التعبيير 
سينمائيا عن إقامة الكبارى فى بيتروجرادء ولكن هذا ليس كافيا فى حد ذاته. وقد 
وسع الواقعة بتفاصيل مثيرة» شعر نسائى يهفهف فوق فتحة الكوبرى؛ حصان 
يتهادى فوق نهر النيفا. وهذه التفاصيلء بالطبع؛ لا علاقة لها بأى من موضوعات 
الفيلم - فالمشاهد المفترضة تُقدم منعزلة» مثل طبق توابل ثانوى؛ وبعيدة تمامًا عن 
مجالها. 

تزييف التاريخ: أى ابتعاد عن حقبقة تاريخية يصبح جائزا فقط حين يطور 
إلى مستوى الغريب والخيالىء ولا يعد مناسبًا بعد ذلك أن نتساءل عن مدى مطابقة 
هذا الابتعاد مع أى واقع... 
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وحين لا يقارب الابتعاد عن حقيقة تاريخية الغريب والخيالى؛ بل يظل فى 


كان ما ف تنتضسي الطاريق» 'اننذ تكن النشيكة تفن الكذب التاريفي الأشد ابتذالا. 


وهناك 


١ 


أمثلة كثيرة على ذلك فى فيلم أكتوبر. 

قتل أحد البلاشفة على أيدى النساء فى أيام يوليو: كانت هناك حادثة 
مماثلة» تضمنت قتل بلشفى يبيع جريدة البرافدا على أيدى جنود القيصر؛ 
وفى محاولة لتعميق الحادثة يورد أيزنشتاين النساء» والمنظلات النسائية 
الخفيفة- والنتيجة غير مقنعة ولها روح القصص المبتذلة عن كوميونة 
باريسء فالمظلات النسائية يتبين أنها بلا قيمة رمزية» بل تؤدى وظيفة 
«إكسسوار» بال وتشوه واقعية الحادثة. 


تحطيم البحارة لأقبية الخمر: كل امرئ يعرف أن واحدة من أكثر الوقائع 
كآبة فى فيلم أكتوبرء هى المعركة التى نشبت فوق أقبية الخمرء بعد 
الهزيمة مباشرة» وأن البحارة لم يدمروا أقبية الخمر فقطء بل نهبوا بعضهم 
البعض» ورفضوا إطلاق النار على أولثك الذين لحقوا بالأقبية. ولو أوجد 
أيزنشتاين تعبيرًا رمزيا عن هذا الأمرء يوضح.ء مثلاء نوعًا ما من انفراج 
نهائى بين وعى بروليتارى والحادثة» لأمكن أن يكون للمشهد بعسض 
التبرير. ولكن حين يدمر بحار حقيقى بكل قوته أوعية حقيقية» فإن ما ينتج 
ليس رمزا ولا ملصقاء بل أكذوبة. ورأى أيزنشتاين» كما عبر علنه فى 
يكون عبذًا لمادته» وأن الرؤية الفنية» أو حسب مصطلحات أيزنشتاين 
«الشعار» يجب أن يكون أساس الفن السينمائى. و«الشعار» لا يحددء فقط, 
اختيار المادة» بل يحدد أيضنًا شكلها. أما موقف جماعة ليف فينطلق من أن 
أساس الفن السينمائى هو المادة. ويبدو هذا الموقف فى نظر أيزنشتاين 
ضيقا أكثر مما ينبغىء وميالا بشدة إلى أن يقيد المخيلة الفنية بدنيا الأشياء 
المحسوسة. 


لا ينظر أيزنشتاين إلى السينما على أنها وسيلة لتصوير الواقعء ويطالبء 
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باعتبار أن ذلك حقهء بمساحات سينمائية فلسفية. . ونحن نرى أ هذه النظرة خاطئة؛ 
وأن هذا الات جاه لا يمكن أن يفضى إلى ما هو أبعد من رمزية تصويرية 
(إيديوجرافية). وفيلم أكتوبر هو أفضل برهان على ذلك. 


إن الإسهام الأساسى لأيزنشتاين» من وجهة نظرناء يكمن فى هدمه لقواعد 
الفيلم «التمثيلى»» وفى إحالته مبدأ التحويل الخلاق للمادة إلى اللامعقول. وقد تحقق 
هذا فى الأدب على أيدى الرمزيين فى عصرهمء وعلى أيدى الفنانين التجريديين 
فى التصويرء وهو ضرورى من الوجهة التاريخية. 
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أسفنا الوحيد هو أن أيزنشتاين» بقدراته كمخرج عالمىء يشعر أنه مضطر 
إلى بناء ثمانين بالمائة من عمله على أساس تقاليد بالية. وهى تقاليد تقلل» من ثم» 
وإلى حد بعيد من قيمة العمل التجريبى الذى يحاول مواصلته فى أفلامه. 


ُ 
[أو. بريك] 


أكتوبر أيزنشتاين: أسباب الفشل 


حديث سيرجى ميخايلوفتش أيزنشتاين عن الحاجة إلى دائرة خاصة لا 
ضرورة له - ففيلمه مفهوم بوجه عام؛ وليس على نحو خاصء وهو لا يدعو إلى 
الهلع. 

وقد طرح سيرجى ميخايلوفتش سؤالاً عن أسباب الفشل؛ لكن علينا أن نحدد 
أولاً ما الذى يشكل الفشل؟ نحن نعرف جميعًا أن أعمالاً كثيرة استقبلت كحالات 
فشل حين ظهرت لأول مرة: ولكن فيما بعد أعيد تقييم أهميتها بوصفها ابتكارات 
فى الشكل. 

وسيرجى ميخايلوفتش لديه شكوك حول فيلمه فى هذا الصددء وأنا أيضنا 
أشعر بوجود عناصر للفشل الصريح فى الفيلم. 


وبلغة الأدوات الفنية بنة ينقسم الفيلم إلى جزءين» جزء يحمل توجهات جماعة 


44 


نيف وجزء أكاديمى» وفى حين أن الجزء الأول مصنوع بصورة باعثة على 
المتعة؛ فإن الخزّء الذانئ ليس كذلك: 

ويتميز الجزء الأكاديمى من فيلم أيزنشتاين بميزانه؛ وبالأعداد الهائلنة من 
وحدات الإضاءة المستخدمة فيه. والآنء وبالمناسبة» أليس هذا أوان وضع نهاية 
لأفلمة 1112 الأشياء البعيدة عن الحقيقة؟ فثورة أكتوبر لم تحدث فى جو ينهمر 
فيه المطر باستمرار. ولهذا لم يكن الأمر يستحق أن يبلل ميدان دفورتسوفايا 
وعمود ألكساندروفسكى. فبواسطة الدش وآلاف الأضواء تبدو الصور وكأنها 
ملطخة بزيت ماكينة» ومع هذاء هناك بعض الإنجازات الجديرة بالملاحظة فى هذه 
المشاهد. 


إن أحد فروع السينما فى هذه الآونة ينشئ خطا فاصلاء فى مكان ماء بين 
الابتذال والابتكار. 

والمهمة الأساسية الآن» هى إبداع الصورة السينمائية غير الملتبسة» وكشف 
اللغة السينمائية» وبكلمات أخرى: إنجاز الإحكام فى تأثير التعبير السينمائى على 
المُشاهدء وخلق لغة اللقطة السينماتية والقواعد الخاصة بالمونتاج. 

وقد حقق أيزنشتاين هذه المهمة فى فيلمه. إنه يقيم حدودًا فاصلة بين 
الأشياء» وينتقل؛ مثلاء من حاكم قوى شبيه بإله إلى حاكم قوى آخرء ليصل فى 
النهاية من إله أخير إلى فكرة «التمثال» ونابليون وكيرينسكى, باختزال مترابط 
منطقيا. وفى هذا المثال تشبه الأشياء بعضها البعض من خلال جانب واحد فقط من 
جوانبهاء هو ألوهيتهاء ويتميز كل منها عن الآخر بأصدائه على مستوى المعنى. 
وهذه الأصداء توجد الإحساس بالعنصر الأساسى المميّز لمنتج فنى؛ وين خيائل 
خلق هذه السلاسل الانتقالية يصبح أيزنشتاين قادرًا على أن يقود المشاهد إلى حيثما 
يريد. والمشهد مرتبط بصعود كيرنيسكى الشهير لسلم قصر الشتاء. والصعود فى 
حد ذاته يعبر عنه بواقعية» فى حين أن عناوين الفيلم فى الوقت نفسه تسرد قائمة 
بأسماء قوات كيرينسكى المسلحة وبطولاته. 
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المبالغة فى تصوير السلّم والبساطة الجوهرية لعملية الصعودء نفذا بالإيقاع 
الدرامى المنتظم ذاته» والتفاوت الفعلى بين فكرتى «الصعود» و«السلم» ينشئ 
وسيلة شكلية قابلة للفهم بوضوحء كما يمثل ابتكارا مهماء ولكنه ابتكار قد يحتنوى 
فى داخله على نقائص معينة» أى أنه ربما لا يكون مفهومًا بصورة تامة من جانب 
المؤلف ذاته. 


إن صيغة متفسخة لهذا الابتكار تتخذ شكل استعارة سينمائية أولية مصحوبة 
بتطابق محكم بين أجزائهاء فمثلا: تيار منساب من الماء يقابله تيار متحصرك من 
البشر» أو مقابلة قلب شخص ما بزهرة الحب 105861706204. ومن المهم فى هذا 
السياق» أن نتذكر أن ما نسميها الصورة؛ تؤدى وظيفتها من خلال مكوناتها غير 
المتطابقة - أى هالاتها. 

على أية حال؛ يشق أيزنشتاين طريقا طويلا إلى الأمام فى هذا الاتجاه. غير 
أنه حين تبتكر وسيلة شكل جديدة فإنها تستقبل دائمًا على أنها عنصر هزلى» بسبب 
جدتها. وتلك هى الكيفية التى استقبل بها التكعيبيون والتأثريون» والتى تعامل بها 
تولستوى مع الشعراء الرمزيين» وأتباع أرستوفان مع أتباع يوريبيديز. 

وبناء على ذلكء فإن شكلا جديد! يصبح أكثر ملائمة للمادة التى يقوم عليها 
الفيلم» حين يكون المعنى الهزلى هو المطلوب. وهذه هى كيفية استخدام ايزنشتاين 
لابتكاره. فأداته الشكلية الجديدة؛ التى سوف تصبح. بلا شكء اس تخداما سينمائيا 
عاماء استخدمت فقط من جانبه فى بناء ملامح سلبية» لتقديم كيريد سكىي؛ وقصر 
الشكاءة وقزوتم كوو قيل قا إل 

ولو مددنا الأداة لتطول الأجزاء المُشجية من الفيلم لوقعنا فى الخطأء فالأداة 
الجديدة ليست ملائمة حتى الآن لمعالجة البطولة. 


إن جوانب الفشل فى الفيلم» يمكن تفسيرها بحقيقة وجود تشوش بين مستوى 
الابتكار والمادة التى تنبنى عليها (الأفكار والموضوعات والمعطيات والمعلومات - 
ماء ولهذا فإن الجزء الرسمى منه متكلفء وليس إيداعيا. وبدلاا من بنائه بصورة 
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جيدة» نجده يتسم فحسب بالمبالغة الحمقاء. فالنقاط التيمائية ومشكلاته المتعلقفة 
بالمعنى لا تتوافق مع أشد لحظاته قوة. 
' ... على أن الفن يحتاج إلى أوجه تقدم لا إلى انتصارات. وكما لا يمكن أن 
تَقيّم ثورة ١410©‏ ببساطة على أنها عمل فاشلء فإننا وبناء على ذلكء يمكننا أن 
نتحدث عن جوانب الفشل عند أيزنشتاين من وجهة نظر خاصة. 

[ف. شكلوفسكى] 


قامت بترجمة نصوص ساحة ليف من الروسية إلى الإنجليزية ديانا ماتياس 
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(0) 


(0) 


هوامش 


ليف 1.2212: الجبهة اليسارية للفن» جماعة روسية» كانت تصدر مجلة تطرح فيها فيها 
أفكارهاء وقد نشرت الكثير من الأدبيات وذلك فى عشرينيات القفرن العشرين. 
وساحة ليف 722عكر أعلء وهو العنوان الذى اختاره المحرر ليصدر به تقديممه 
للمقالات الثلاثة التالية» هو أيضنا عنوان كتاب يتناول أفلام ومناهج تلك الجماعة - 
الحادى عشر: : فيلم من إخراج دزيجا فيرتوف» تصوير ميخائيل كوفمان» مونتاج: 
إليزافيتا سفيلوفاء عام »١474‏ وكان الفيلم احتفاء بالعام المادى عشر للسلطة 
السوفييتية, وإنجازات العام الأول"من الخطة الخمسية فى أوكرانيا. 

إستر شب )١151-١8354(‏ مخرجة روسية» اعتمدت فى عملها على مواد 
مصورة سابقة» وأفلام وقائع أو مناسبات معينةء وقامت بإعادة توليف لأجزاء أو 
تتابعات منها (حتى لقبت بأنها مخرجة تجميع) وأنتجت بتلك الوسيلة أفلاما كاملة 
مثل فيلم «الطريق العظيم». عملت مع أيزنشتاين» واس تخدمت مهاراتها فى 
التوليف لخدمة أهداف أيديولوجية - م. 

أكتوبر: فيلم أخرجه سيرجى أيزنشتاين وجريجورى ألكساندروف» عام لا 3 
تصوير: إدفار تيس. 


موسكو فى أكتوبر: فيلم أخرجه بوريس بارنت عام ١977‏ ويروى قصة استيلاء 
البلاشفة على السلطة فى موسكو عام .١1911‏ 
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السينهما/ الأيديولوجية / النقد 


جان لوك كوموللى 
وجان ناربونى 


هذا المقال الرئيسى الافتتاحى من مجلة «كراسات السينما» والمعبثر عن 
آراء محرريها هو نتاج إعادة التعريف الواسعة لهدف النقد السينمائى» التى تلت 
أحداث مايو- يونيو ١1778‏ فى فرنسا. وقد تبنى محررو كراسات السينما جنبا 
إلى جنب مع زملائهم فى مجلتى بوزيتيف. وسنيتيك ©دوذط)0106© مواقف تجاه 
الماركسية: وعلم اللغة البنيوى» والتحليل النفسىء وحاولوا أن يعرّفوا أنفسهم من 
وجهة نظر نظرية.ء فعالة سياسيا فى الوقت ذاته. 

وهذا المقال (المنشور أصلاً فى العدد :5١5‏ أكتوبر 1575.ء من كراسات 
السينما) يعرف كلا من وظيفة المجلة - لتوفير تحليل صارم ل«ما يحكم إنتاج 
فيلم (الظروف الاقتصادية:؛ الأيديولوجية:. الطلب والاستجابة) والمضامين 
والأشكال التى تصدر عنه - وهدفهاء وأصناف الأفلام الى سوف تبسطها 
للفحص. وتحليلات الكاتبين ذات دافع سياسىء وتقيّم الأفلام حسب كيفية عرضها 
سينمائيا لما يُسمى «تصوير واقع»: وهو تصور ينظران إليه على أنه المضاد 
للحيادى أو الحقيقى أو «الواقعى». وآلة التصويرء بالنسبة لهماء لا تكفشف أى 
شىء سوى الحيز الخاص بأيديولوجية؛ ومن ثم فإن النضال السياسى على 
مستوى السينما لابد أن يتضمن حتمًا العمل على مستوى الشكل علاوة على 
المضمون. (ويبدو أن الكاتين يساويان الشكل والمضمون بالدال والمدلول؛ ولكن 
تحليلا أكثر دقة بكثير للاختلافات فى هاتين المجموعتين من المصطلحات يوجد 
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فى مقال ميتز (الفروض المنهجية لتحليل الفيلم [دءزع00010ط)»1١‏ 
مسلط أه وتو ولقصسخ عا “40 كوسصمغزوممهط؛ المنشور فى العددين الأول والثانى 
من السنة ١4‏ لمجلة سكرين). والأجزاء من أ حتى د من المقال تعالج بالتفصيل 
إمكانات التأييد الأيديولوجى, أو النقد على مستوى الشكل والمضمونء ولكن أشد 
تعليقات «الكراسات» إثارة للاهتمام نجدها فى الجزءين ه. وء حيث تبدو الأفلام 
محددة الصفة تماما بالأيديولوجية؛ ولكن يتضح فى النهاية أن علاقة الأفلام 
بالأيديولوجية علاقة مبهمة. وتصبح الأيديولوجية خاضعة ل«الإطار السينمائى» 
ومتآكلة به. تاركة للناقد مهمة عرض أو توضيح هذه العملية. ومع أن المقال 
يعتبر تمهيديا إلى درجة كبيرة فى كشف كيف يحدث ذلكء إلا أن تحليل محررى 
«الكراسات» المطول جدا تحت عنوان «مستر لنكولن الشاب» هو محاولة 
لمعالجة فيلم على هذا النحو تماماء وبناء عليه فهو مثال تعليمى على كل مسن 
القوة والضعف فى برنامج كراسات السينما. 

ومن الجدير بالملاحظة أيضاء أنه مع نشر هذه الترجمة الإنجليزية للمقال» 
باشرت مجلة «سكرين» دراسة الشكليين الروسء والسيميولوجياء وعلم اللغفة 
البنيوىء و«تصوير واقع» فيما يتعلق بالسينماء وهى دراسة تتواصل الآنء 
ولسنوات عديدة. 

ع 

يلزم النقد العلمى أن يعرف مجاله ومناهجه. وهذا الأمر يقتضى إدراكا 
لوضعه التاريخى والاجتماعىء وتحليلا بالغ الدقة لمجال الدراسة المفترضء» 
وللأحوال التى تجعل العمل ضرورياء وتلك التى تجعله ممكناء والمهمة الخاصة 
النى يهدف إلى إنجازها. 

ومن الأمور الجوهرية أننا فى «كراسات السينما» ينبغىء الآن» أن نباشر 
تحليلا شاملا لوضعنا وأهدافناء مثل التحليل الذى أشرنا إليه بالضبط. ونحن لا نبدا 
هذا التحليل من الصفر. فأجزاء منه ظهرت فى مادة نشرت حديثا (مقالات» 


افتتاحيات» مناظرات» ردود على خطابات القراء)» ولكن فى شكل غير دقيق» 
وكأنها وردت بالصدفة. وهى تشير إلى أن قراءناء مثل الكثير مناء يشعرون 
بالحاجة إلى قاعدة نظرية واضحة تخص ممارستنا النقدية ومجالهاء جاعلة الاثنين 
كلا لا يتجزأ. وثمة «برامج» وخطط «ثورية» وبيانات تجنح تكو أ تصبح هدقا 
فى حد ذاتها. وهذا فخ ننوى تجنبه. فهدفنا هو ألا نعكس ما «نريد» (نود) أن 
نفعله» بل أن نبدى ما نفعله» وما نستطيع فعله» وهذا مستحيل دون تحليل للوضع 
الراهن. 


-١‏ أين؟ 
أ- أولأء وضعنا. الكراسات هى جماعة من الناس يعملون معا؛ وإحدى نتائج 
عملنا تظهر كمجلة!'). وعندما نقول مجلة» نعنى منتجًا استثنائياء يستلزم دائما قدرا 
استثنائيا من العمل (من جانب من يكتبونهاء ومن يخرجونها إلى القراء» وفى واقع 
الأمر من يقرأونها). ونحن لا نغفل عن حقيقة أن منتجًا له هذه الطبيعة قائم بطريقة 
شرعية» وبحسب ما هو حقء داخل نظام اقتصادى رأسمالى للنشر (أنماط الإنتاج» 
مناطق التوزيع... إلخ). ومن الصعبء على أية حال» أن نرى كيف يمكنء الآن» 
فالخطوة الأولى فى هذه المسألة هى دائمًا الخطوة المتناقضة الخاصة بإقامة جبهة 
زائفة» و«نظام جديد» جنبا إلى جنب النظام الذى يحاول المرء الهروب منهء 
باعتقاد أحمق .أنه سوفب يكون قادن! على إبطال :تأثيره: ولكن: الواقع أن :كلما 
يمكن للمرء أن يفعله هو رفض هذا النظام (نقاء مثالى)» ومن ثم سرعان ما يكون 
معرضنًا للخطر من جانب العدو الذى شكل نفسه وفقا له("). هذا «التوازى» يعمل 
من جانب واحد فقط. ويلمس جانبا واحدا من الجرح فحسبء فى حين أننا نؤمن 
نهائية» تبدو لنا كافية لأن نقتنع بأنه من الحكمة أن نظل فى المحدود وأن نسمح لهم 

بأن يبقوا مستقلين. 


1د 


أغلب الأفلام مثل أغلب الكتب والمجلات تنتج وتوزع وفق النظام الاقتصادى 
الرأسمالىء وداخل نطاق الأيديولوجية السائدة. وإذا توخينا الدقة» حقاء فإن الجميع» 
أيا كانت نفعيتهم» يتبنون اختبار النظام وخداعه. وهذا مسلم به أيضاء والسؤال 
الذى يتعين علينا أن نطرحه هو: ما هى الأفلام» والكتب» والمجلات التى تسمح 
بمرور حر للأيديولوجية بلا عقبات» وتنقلها بوضوح بلورىء؛ وتخدمها بوص فها 
أسلوبها المفضل؟ وما هى المحاولة التى تجعل الأفلام والكتب والمجلات تصد 
الأيديولوجية» وتوقفهاء وتجعلها مرئية بكشف آلياتهاء وبإحباط هذه الآليات؟ 

ب- الموقع الذى نباشر نشاطنا فيه هو السينما (الكراسات هى مجلة 
سينمائية)!"), والهدف المحدد بدقة لبحثنا هو السيرة المتعلقة بفيلم: كيف يُنتجء 
ويُصنعء ويُوز ع0 ويّفهم؟ 

ما هى السينما الآن؟ هذا هو السؤال وثيق الصلة بالموضوع ؛ وليس كما 
كان من الجائز أن يصاغ فيما مضى: ما هى السينما؟ إننا لن نكون قادرين على 
الإجابة عن ذلك السؤال من جديدء ما لم يُطوّر نص معرفىء ونص خاص 
بالنظرية (وهى عملية ننوى بكل تأكيد الإسهام فيها) لتكوين مفهوم عما هو فى 
الوقت الحالى مجرد مصطلح أجوف. أما بالنسبة لمجلة سينمائية» فالسؤال أيضا: ما 
هو العمل المطلوب إنجازه فى المجال» والذى توجبه الأفلام؟ وبالنسبة للكراسات 
على الأخص السؤال هو: ما هى مهمتنا الخاصة فى هذا المجال؟ وماذا يميزنا عن 
«مجلات سينمائية» أخرى؟ 

؟- الأفلام 

ما هو الفيلم؟ إنه» من جانبء» منتج خاصء يصنع داخل نظام محدد للعلاقات 
الاقتصادية» ويتطلب عملا لإنتاجه (يتضح للرأسمالى أن العمل مثل النقود) - وهو 
ظرف يخضع له حتى صناع الأفلام «المستقلين» وتخضع له «السينما الجديدة» 
أيضا - يحشد عدذا من العمال لهذا الغرض (حتى المخرجء سواء أكان موليه 
1/1011 أم أورى :119 0» هو فى التحليل الأخير مجرد عامل سينما). ويصبح 
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العمل سلعة» ويمتلك قيمة تبادلية» تتحقق بواسطة بيع التذاكرء والعقود» وتحكمها 
قوانين السوق. ومن جانب آخرء ونتيجة لكونه منتجا ماديا للنظامء فهو أيضا منتجًا 
أيديولوجيا له وهو الذى يعنى فى فرنسا النظام الرأسمالى!. 


لا يستطيع أى صانع أفلام ©5131 51153: اعتمادا على جهوده الفردية:؛ أن 
يغير العلاقات الاقتصادية التى تحكم تصنيع وتوزيع أفلامه (كما يمكن أن نشير 
أيضا إلى أنه حتى صناع الأفلام» الذين وصفوا بأنهم «ثوريون» على مستوى 
الرسالة والشكل» لا يستطيعون إحداث أى تغيير جذرى أو سريع فى النظام 
لاقتصادى - نعم» يمكنهم أن يشوهوهء ويحرفوه. لكنهم لا يستطيعون إبطال تأثيره 
أو إفساد بنيته على نحو خطير. وتصريح جودار الأخيرء الرامى إلى رغبته فى 
لتوقف عن العمل داخل «النظام»» لم يأخذ فى اعتباره حقيقة أن أى نظام آخر مقيد 
بأن يكون انعكامنا للنظام الذى يرغب "جودار" فى تحاشيه. فالمال لا يظل يأتى من 
لشانزليزيه؛ بل يأتى أيضا من روما أو نيويورك. والفيلم قد لا يسوق بواسطة 
شركات التوزيع الاحتكارية» ولكنه يصور على فيلم خام من احتكار آخر - هو 
«كوداك»). ولأن كل فيلم هو جزء من النظام الاقتصادىء؛ فهو أيضا جزء من 
النظام الأيديولوجى؛ وبالنسبة ل«السينما» و«الفن» فهما فرعان للأيديولوجية. ولا 
يمكن لأحد أن يهرب إلى أى مكانء فالجميع» مثل قطع فى لعبة الصورة المبعثرة» 
كل لديه مكانه المخصص له. والنظام أعمى بحسب طبيعته» لكن على الرغم من 
ذلكء والحقيقة أنه بسبب ذلك» حين توفق القطع أو الأجزاء معًا تعطى صورة بالغة 
الوضوح. ولكن هذا لا يعنى أن كل صانع أفلام يلعب دورًا مشابهًا لأدوار 
الآخرين. فالاستجابات تخثلف. 


ببطء وبصبر فى تغير الظروف التى تتحكم فيهم» وذلك دون توقع حدوث أية 


هناك نقاط قليلة سوف نعود إليها فيما بعد بتفصيل أكبر: كل فيلم هو فيلم 


53 


سياسى» لأنه محدد بالأيديولوجية التى تنتجه (أو التى يُنتج فى نطاقهاء الذى ينشأ 
من الشىء ذاته). والسينما هى بكل معنى الكلمة الشىء المحدد كلية وتمامّاء لأنها 
وخلافا لفنون أو نظم أيديولوجية أخرى؛ يحشد تصنيعها الفطى قوى اقتصادية 
ضخمة بأسلوب لا يحدث فى إنتاج الأدب (الذى تصبح سلعته «الكتب») ولو أننا 
حالما نصل إلى مستوى التوزيع والذيوع والبيع الذى تتمتع به الكتبء» سيصبح 
الاثنان فى الوضع ذاته إلى حد ما. 

السينماء بكل وضوح. «تنتج» واقعًا: وهذا هو ما تقوم به آلة تصوير 
سينمائية وفيلم خام- وهكذا تتكلم الأيديولوجية. ولكن الأدوات والتقنيات المتعلقة 
بصنع فيلم جزء من«الواقع» نفسه؛ وعلاوة على ذلك ف«الواقع» ليس إلا تعبيرا 
عن الأيديولوجية السائدة. وعلى ضوء هذاء فالنظرية الكلاسيكية للسينما القائلة أن 
آله التسوون 101 فيز +وكمرة 8 تنك ادال أن واللكارى رت بالقالد ف لو افيد 
الملموس»»: هى نظرية رجعية إلى حد كبير. فما تصوره أآلة التصويرء حقاء هو 
العالم الغامض» غير المصوغء غير المنظرء غير المتأمّل للأيديولوجية السائدة. إن 
السينما هى إحدى اللغات التى يتواصل بها العالم مع بعضه البعض. وهى لغات 
تشكل أيديولوجيته» لأنها توجد العالم من جديدء كما لو أنه اختبر حين يرشح من 
خلال الأيديولوجية. (وكما يعرفها ألتوسيرء بدقة أشد: «الأيديولوجيات هى أمور 
ثقافية مفهومة ومقبولة ومؤلمة» تؤثر جوهريا على البشر بعملية لا يفهمونها. وما 
يعبر عنه الئاس بأيديولوجياتهم» ليس علاقاتهم الحقيقية مع ظروف وجودهمء بل 
كيفية تفاعلهم مع ظروف وجودهمء التى تستلزم علاقة حقيقية وعلاقة متخيّلة»). 
وهكذا حين نشرع فى عمل فيلم؛ فإننا منذ اللقطة الفعلية الأولىء نكون مثقلين 
بضرورة أن نوجد من جديد أشياء ليست كما هى بالفعل» بل كما تبدو حين تنكسر 
من خلال مرورها بالأيديولوجية. وهذا يتضمن كل مرحلة فى إنتاج الفيلم: 
الموضوعاتء «الأساليب»»؛ الأشكال» المعانىء تقاليد السرد؛ وكل شىء يؤكد 
الخطاب الأيديولوجى العام. السينما أيديولوجية تقدم نفسها لنفسهاء وتتحدث إلى 
نفسهاء وتتعلم ما يتعلق بنفسها. وحالما ندرك أن طبيعة النظام هى التى تحول 
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السينما إلى أداة أيديولوجية» فإننا يمكن أن نفهم أن المهمة الأولى لصانع الفيلم هى 
أن يفضح ما يُزعم بأنه «تصوير واقع» سينمائيا. وإن استطاع صانع الفيلم أن يفعل 
ذلكء فهناك فرصة لأن نصبح قادرين على تمزيقء أو ربما قطع العلاقة؛ بين 
السينما ووظيفتها الأيديولوجية. 

والاختلاف الجوهرى بين الأفلام فى وقتنا الحالى» هو ما إذا كانت تفعل هذا 
أو لا تفعله. 

أ- الفنة الأولى والأكبر تشمل تلك الأفلام المشربة تمامًا بالأيديولوجية 
السائدة: فى صيغة نقدية وخالصة؛ وهى أفلام لا توفر دلالة على أن صانعيها 
يعون تلك الحقيقة. ونحن لا نتحدث بالتحديد عما يسمى: أفلامًا «تجارية». فالغالبية 
نعظمى من كل الفنات هى الوسائل غير الواعية بالأيديولوجية التى تنتجها. وسواء 
أكان الفيلم «تجاريا» أم «طموخا»؛ «عصريا» أم «تقليديا»» وسواء أكان من النمط 
لذى يعرض فى قاعات العروض الفنية أم فى قاعات السينما الضخمة» وسواء 
أكان ينتمى إلى السينما «العجوز» أم السينما «الشابة»» فالأرجح فى كل الأحوال 
أن يكون إفراغا فى قالب جديد للأيديولوجية العتيقة ذاتها. ورغم ذلكء فكل الأفلام 
تعتبر سلعاء ومن ثم أهدافا للتجارة» حتى تلك الأفلام التى يكون خطابها سياسيا 
على نحو صريح وهذا هو السبب الداعى إلى تحديد صارم لما هى السينما 
«السياسية»» فى تلك اللحظة التى تحصل فيها على تشجيع واسع. وهذا الدمج بين 
الأيديولوجية والسينما ينعكس فى المثال الأول (الفئة أ) بواقع أن طلب الجمهور 
واستجابته المادية قد اختزلا أيضنا إلى الشىء ذاته تمامًا. والممارسة الأيديولوجية» 
باستمرارها المباشر مع الممارسة السياسية» تعيد صياغة الضرورة الاجتماعية 
وتسعفها بخطاب. وهذا ليس فرضا نظرياء بل حقيقة مؤسفة علميا. فالأيديولوجية 
تتحدث إلى نفسها؛ ولديها كل الإجابات الجاهزة قبل أن توجّه الأسئلة. بالتأكيد هناك 
شىء ضخم مثل طلب الجمهورء لكن «ما يريده الجمهور» يعنى «ما تريده 
الأيديولوجية السائدة». إن الفكرة الغامضة المتعلقة بجمهورء وأذواق هذا الجمهورء 
خلقتها الأيديولوجية لتبرير وتأبيد نفسها. وهذا الجمهور يمكنه فقط التعبير عن نفسه 
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بواسطة فكر - أنماط الأيديولوجية. والأمر بكامله دائرة مغلقة» تعيد الوهم ذاته بلا 
نهاية. 


والوضع هو الشىء ذاته على مستوى الشكل الفنى. فهذه الأفلام تسلم تماما 
بالنظام الراسخ لتصوير واقع: «الواقعية البرجوازية» وتسلم كلية بصندوق الحيل 
المحافظ: إيمان أعمى بال«حياة» وبال «إنسانية (هيومانية)»» وبالذوق الشائع.. 
إلخ. والجهل السعيد بأنه ربما يكون هناك شىء ما خطأ فى مفهوم «التصوير» هذا 
برمته» يبدو أنه يسود فى كل مرحلة فى مراحل إنتاج هذه الأفلام» وهو كثير 
أيضاء حتى إنه يبدو بالنسبة لنا معيارا أكثر دقة لأفلام الفئة «التجارية» من معيار 
مرتجعات شباك التذاكر. لا يتضارب شىء فى هذه الأفلام مع الأيديولوجية: أو مع 
تعمية الجمهور بواسطتها. فهى تعيد طمأنته بالفعل» لآنه لا يوجد فرق بين 
الأيديولوجية التى يُلاقيها كل يومء والأيديولوجية على الشاشة. وقد يكون البحث فى 
الطريقة التى يندمج بها النظام الأيديولوجى مع منتجاته على كل المستويات مهمة 
تكميلية مفيدة بالنسبة لنقاد السينما: لدراسة الظاهرة التى يصبح فيها فيلم معروض 
على جمهور مونولوجاء تتحدث فيه الأيديولوجية إلى نفسهاء وقد يتم ذلك بفحصص 
نجاح أفلام لميلفيل» وأورىء وليلوش على سبيل المثال. 


ب- هناك فنة ثانية من الأفلام التى تهاجم استيعابها الأيديولوجى على 
جبهتين. بالفعل السياسى المباشرء على مستوى «المدلول» فى المقام الأول» بمعنى 
أنها تعالج موضوعًا سياسيا بصورة مباشرة. ويقصد هنا ب «المعالجة» المغزى 
العملى: فهىء بالضبطء لا تناقش قضية» ولا تكرر المناقشة:؛ ولا تعيد صياغة 
القضية؛ بل تستخدمها لمهاجمة الأيديولوجية (وهذا يستلزم نشاطا نظريا معاكسا 
تمامًا لنشاط الأيديولوجية). ويصبح هذا العمل مؤثرا سياسياء فقط» إذا ارتبط بهدم 
الأسلوب التقليدى لتصوير الواقع. وعلى مستوى الشكل تتحدى أفلام «العنيد» 
10 موءع2متاء و«الحافة» عع80 عطآ1ء و «الأرض تهتز » 20016 مأ طتتوط 


مفهوم «التصوير» هذاء وتحدث ثغرة فى التقليد الذى يجسده. 
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إننا نشدة غلى أن العمل» ففظ» على كل :من :جبهتى: «المدلول» و«الدوال)7) 
هو ما يملك أى أمل فى التأثير ضد الأيديولوجية السائدة. وأن العمل على المستوى 
الاقتصادى/ السياسى وعلى مستوى الشكل يتعين عليه أن يتآلف على نحو وثيق. 


ج- هناك فنة أخرىء وهى التى يكون العمل المزدوج فيها مؤثراء ولكن 
«ضد طبيعته». فالمضمون ليس سياسيا على نحو صريح: ولكنه يصبح هكذا 
بطريقة ماء من خلال النقد الذى يتناوله من ناحية الشكل7). وتنتمى إلى هذه الفنة 
أفلام «المتوستطى» 284160116773266, و«خادم الفندق» /إ861160 116 و«السمت 
(القناع)»655023 .. وبالنسبة للكراسات تشكل أفلام الفئتين بء و ج الجانب 
الأساسى فى السينماء وينبغى أن تكون الموضوع الرئيسى للمجلة. 

د- الحالة الرابعة: هى تلك الأفلام التى تتكاثر على نحو متزايد الآن» 
وتحوى مضمونا سياسيا صريحا (فيلم زد 2 ليس المثال الأفضلء لأن تقديمسه 
للأساليب والمناورات السياسية تقديم أيديولوجى بلا انقطاع من البداية وحتى 
النهاية؛ وقد يكون فيلم «أوقات الحياة» معزلا عل 5ومصع1 وع.1آ مثالا أفضل) 
ولكنها لا تنتقد بفعالية النظام الأيديولوجى المطمورة فيه» لأنها تتبنى لغته ومجازه 
بلا تردد. ش 

وهذا يجعل من المهم بالنسبة للنقاد أن يفحصوا تأثير النقد السياسى المقصود 
فى هذه الأفلام. وما إذا كانت تعبر عنء» وتدعمء وتقوىء الشىء الفعلى الذى أعلنوا 
شجبه؟ وهل أصابت النظام الذى يرغبون فى هدمه..؟ (انظر البند أ). 

ه- خامسا: أفلام يبدو للوهلة الأولى أنها تنتمى بقوة إلى الأيديولوجية» 
وأنها واقعة تحت نفوذها تماماء ولكن يثبت فى النهاية أنها تصبح على النحو 
المشار إليه بطريقة غامضة. فهى تبدأ من منطلق غير تقدمىء وتتراوح بين 
الرجعى الصريح والانتقادى المعتدل» مرورا بالاسترضائىء إلا أنها تحاول 
الإقناع» مستخدمة أسلوب واقعى هائلء» بوجود فجوة ملحوظة» وخلل بين نقطة 
البداية والمنئج المنجز. ونحن هنا نتجاهل قطاع الأفلام غير المترابطة منطقيا - 


وغير المهمة- التى يُوجد المزج فيها استخداما واعيا للأيديولوجية السائدة» لكنه 
بتركها صحيحة تماما. والأفلام التى نتحدث عنها تضع عوائق فى طريق 
الأيديولوجية» لتجعلها تنحرف وتنصرف عن سبيلها. والإطار السينمائى يدعنا 
نفهمهاء ولكنه يفضحها أيضا ويشجبها. وإذا فحص المرء الإطار السينمائى فإنه 
يمكن أن يرى فيه مرحلتين: مرحلة تكبحه داخل حدود معينة» وأخرى تتجاوز هذه 
الحدود. ويجرى نقد داخلى يشقق الفيلم عند نقاط الالتحام إلى رقائق منفصلة. وإذا 
قرأ المرء الفيلم قراءة غير مباشرة؛ باحثا عن العلامات؛ وإذا ما نظر إلى ما وراء 
ترابطه المنطقى الشكلى الظاهرء فإنه يستطيع أن يدرك أنه مشوه بالصدوع: مُشقق 
بفعل قوة شد داخلية؛ لا وجود لها على الإطلاق فى فيلم غير ضار أيديولوجيا. 
وهكذا تصبح الأيديولوجية تابعة للنص. فهى لم يعد لها وجود مستقل: إنها مقدّمة 
بواسطة السينما. وهذه هى الحالة فى كثير من أفلام هوليوودء مثلاء التى على 
الرغم من أنها تكون مدمجة تمامًا فى النظام والأيديولوجية؛ إلا أنها تنتهى بتعرية 
جزئية للنظام من داخله. ولابد أن نكتشف ما يجعل الأمر ممكنا بالنسبة لصانع فيلم 


ا 5 1 وه ال 5-1 مك موف اا جه 1 3 جه 
الأبديو لوجية ع طريق إحاذه صياغتها بلغة فيلمة: فلو كان دز 5 أن فيلسه 


ما آنا 


مجرد هبة فى صالح الليبرالية» فسوف يسترد قوته فورًا على يد الايديولوجية؛ وإن 


1 1 أ 5 5 000 5-5 لي فى اللي 2 أكوايياه ع اويا و ١‏ 

كان من داحية أخرء بفهمة ويدذرحة على المسيوق ى أه عمق للمجازر ؛ فهداك أخثم حال 

أ نأف تضست أكذ قا. أنه 3 5 3 ا فنالطية جع 5 
بللهى - ر دمرقا. إنة نن يحو ات لطبع ىَْ كليس 


(و أفلام فورد» دراير» روسيللينى كل لي ذلك). 


موقفنا تجاه هذه الفئة من الأفلام : ليس لدينا النية على الإطلاق للانضمام 
إلى الحملة الحالية ضدها. إنها الميثولوجيا المتعلقة بأساطيرها الخاصة. وهى تنتقد 
ذاتهاء حتى وإن لم يكن ذلك الهدف مكتوبًا فى السيناريوء وليس من المناسب؛ كما 
أنه خارج موضوع بحتثنا أن نقوم بذلك تجاهها. وكل ما نريد أن نفعله هو توضيح 
العملية من خلال الأداءه ش 


و- أفلام من تشكيلة «السينما الحية» 1265728© 1.1706 (السينما المباشرة 
01161 010633) تنتمى إلى المجموعة الأولى (وهى الأكبر من بين مجموعتيها). 
وتقوم هذه الأفلام على أحداث أو أفكار سياسية (ربما يكون أكثر دقة أن نسميها 
اجتماعية)» ولكن ما لا يخلق تمييزا واضحا بينها وبين السينما غير السياسية هو 
أنها لا تتحدى منهج «التصوير» التقليدى سينمائيا والمتكيف أيديولوجيا. وعلى 
سبيل المثال فإن إضراب مشتغلين بالتعدين سوف يؤفلم بالأسلوب ذاته المتبع فسى 
فيلم «العائلات الكبيرة» 531211165 67327065 1.©5آ. وصناع هذه الأفلام يخضعون 
لوهم بدائى وجوهرىء وهو أنهم حالما يقاطعون المرشح الأيديولوجى لتقاليد السرد 
(فنية الدراماء البناء» هيمنة فكرة رئيسية على الأجزاء المكونة للفيلم» التشديد على 
الجمال الشكلى) فإن الواقع حينئذ يقدّم فى صورته الحقيقية. لكن واقع الحال أنهم إذ 
ن هذا يقاطعون مرشحا واحذاء ولا يقاطعون المرشح الأكثر أهمية. ولأن 
الواقع لا يحتفظ داخله بنواة مخفية خاصة بمعرفة الذات والنظرية والحقيقة» مثلما 
تحتفظ الثمرة بنواة داخلية» فإننا نضطر إلى تلفيق هذه الأشياء (الماركسية واضحة 
جدا فى هذه المسألة» وذلك بتمييزها بين الأشياء «الحقيقة (الموضوعية)» والأشياء 
«المدركة بالحواس». 
هذا هو السبب فى أن مؤيدى السينما المباشرة يلجأون إلى المصطلحات 
المثالية ذاتهاء للتعبير عن دورها وتبرير نجاحهاء مثلما يستخدمها الآخرون للتعبير 
عن منتجات الوسيلة البارعة الأعظم (السينما): «الدقة»؛: «إحساس بالتجربة 
التداقتةة بالق ساف اردق القدية يه وتسفناات: اسوة ت سي وتو الكل لانن 
بأننا نشاهد فيلما»»: وأخيرا: الفتنة. إنها تلك الفكرة الساحرة عن أن «المشاهدة 
مفهومة»: وتمضى الأيديولوجية فى التبذى لتمنع نفسها من أن تعرض ما هو قفائم 
بالفعل» ولتتأمل نفسها دون أن تنتقدها. 
- المجموعة الثانية من «السينما الحية»: هنا لا يقنع المخرج بفكرة أن 
0 «ترى من خلال المظاهر الخارجية»» بل يشرع فى دراسة المشكلة 
الأساسية الخاصة بتصوير الواقع» وذلك بإعطاء دور فعال للأشياء العينية فى 
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فيلمه. وحينئذ تصبح منتجة للمعنى» وليست مجرد مستقبلة إيجابية للمعنى الذى 
أنتج بعيدا عنها (بالأيديولوجية): على سبيل المثال فيلمى «ملكة النهار» « 3آ 
اناوآ يلل عرع186»: «عودة المصانع الغريبة» « و5عماونا دعل ع6مع] 12 
نع 41770 . 

*“- وظيفة النقد 

هذاء إذن» هو مجال نشاطنا النقدى : تلك الأفلام» داخل نطاق الأيديولوجية» 
ومختلف علاقاتها بها. ومن هذا المجال المحدد بدقة تنبثق أربعة أعمال: )١(‏ فى 
حالة أفلام الفئة أ: نكشف ما تخفيه؛ وكيف أنها محددة تماما ومصوغة 
بالأيديولوجية؛ )١(‏ فى حالة أفلام الفنات ب» حء زء نقرأها على مستويين» 
موضحين كيف تحدث أثرها نقديا على مستوى المدلول والدوال؛ (؟) فى حالة 
الأفلام التابعة لنماذج دء وء نبين كيف يُضْنْعَف المدلول (الأمر الخاضع للسياسة) 
دائماء ويحول إلى شىء لا ضرر منهء وذلك بغياب العمل التقنى/ النفرى على 
الدوال؛ (4) فى حالة أفلام المجموعة ههء نشير إلى الفجوة القاقتمة بين الفيلم 
والأيديولوجية» وذلك عن طريق الوسيلة التى تؤثر بها الأفلام» ثم نبين كيف تحدث 
الأفلام أثرها. 

لا يوجد متسع فى ممارستنا النقدية للتخمين (التعليقء والتفسيرء وحل 
الشفرات)» ولا للهذيان الخادع (من نوع كتابة الأعمدة السينمائية). فهى لابد أن 
تكون تحليلا واقعيا دقيقا لما يحكم إنتاج فيلم (الظروف الاقتصادية» الأيديولوجية. 
الطلب والاستجابة)» وللمعانى والأشكال الظاهرة فيه؛ والتى تكون ملموسة بدرجة 
متساوية. 

إن تقليد الكتابة التافهة والزائلة عن السينما متشبث بموقعه» كما أنه كثير 
الإنتاج» وما يزال تحليل الفيلم اليوم محسوبًا سلفا بالفروض المسبقة المثالية 
51 . وهو ينتقل اليوم إلى مناطق أوسع خارج البلاد ولكن منهج هذا التحليل 
ما يزال تجريبيا من حيث الجوهر. ويجرى خلال مرحلة ضرورية متعلقة بالعودة 
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إلى العناصر المادية لفيلم» وبنياته الدالة» وتنظيمه الشكلى. وقد اتخذت الخطوات 
الأولى فى هذه النقطة؛ بلا شكء؛ على يد أندريه بازان» رغم التناقضات التى يمكن 
تمييزها فى مقالاته. ثم تلى ذلك المقاربة القائمة على علم اللغة البنيوى (الذى يوجد 
به فخان رئيسيان» حيث نسقط فى الفلسفة الوضعية الظاهراتية والمادية 
الميكانيكية). وبقدر ما اضطر النقد بالتأكيد إلى مكابدة هذه المرحلة» اضطر إلى 
تجاوزها. وبالنسبة لناء يبدو خط التقدم الممكن الوحيد فى القدرة على استخدام 
الكتابات النظرية لصناع الأفلام الروس فى عشرينيات القرن العشرين (وعلى 
رأسهم أيزنشتاين) لتطوير وتطبيق نظرية للسينماء ومنهج خاص لفهم الأهداف 
المحددة بدقة» وكذلك بالرجوع المباشر إلى منهج المادية الجدلية. 


ونكاد لا نحتاج إلى الإشارة إلى أننا نعلم أن «سياسة» مجلة لا يمككن ‏ 
والحقيقة» لا ينبغى - أن تصحح بين عشية وضحاها. فنحن مضطرون إلى أن 
نفعل ذلك بصبرء شهرا بعد شهرء وأن نكون يقظين فى مجالنا الخاص لتجنب 
الخطأ الشائع المتعلق بوضع الثقة فى التغيير التلقائى» أو محاولة الاندفاع نحو 
«ثورة» دون تجهيز لدعمها. والقفز إلى التصريح فى هذه المرحلة بأن الحقيقة قد 
تبدت لناء سيصبح أشبه بالحديث عن «المعجزات» أو «الهداية». وكل ما ينبغى أن 
نفعله هو الإعلان عن العمل الجارى الذى نقوم به ونشر المقالات المتعلقة به إما 
تنواكة وانا يا 


وتنبعى الإشارة باختصار إلى كيفية توافق مختلف العناصر فى المجلة مع 
هذا المنظور. فالجانب الجوهرى فى عملنا يظهر بوضوح فى المقالات النظرية 
والكتابات النقدية. وفيما يتعلق بالاختلاف بين الاثنين فإن هذا بسبيله إلى أن 
يتناقص تدريجياء لأن همّنا ليس إضافة مزايا وعيوب الأفلام الحالية إلى الهموم 
المحلية» ولا «أن ندمر المنتج» حسبما جاء فى إحدى المقالات الظريفة - ومن 
ناحية أخرى فإن الأحاديث الصحفية وأعمدة «اليوميات» وقائمة الأفلام» وكذلك 
الملفاتء» والمادة الإضافية للمناقشة المحتمل حدوثها فيما بعد» ستكون أقوى من 
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النظرية» من حيث المعلومات. والمطلوب من القارئ هو أن يقرر ما إذا كانت 
محتويات المجلة تتبنى موقفا نقديا أم لاء وإن كان الأمر كذلكء. فما هو هذا 
الموقف؟ 


ترجمت المقال من الفرنسية إلى الإنجليزية سوزان بينيت. 


2 


هوامش 


قنة أعمال درل شط لولج وقترغسي ومناقشة الأفلام فى الأقاليم 
والضواحىء وجلسات للعمل النظرى (انظر مجلة 381001286 العدد .)5١١‏ 
تحمّله وخاطر بهذا التحمّل الفعلى. هل هناك أية حاجة للتشديد على أن التكتيك 
المختبر خفية للنظم القمعية ليس لإنهاك الجماعات المحتجّة. إنها تبطل أسلوبها 
كى لا يُنتبه إليهاء مع التأثير المزدوج لجعل نصف المعارضة حذرًا فى ألا 
يجرب صبرها أكثر مما ينبغى» وجعل النصف الآخر راضيًا بمعرفة أن أنشطته 
غير مراقبة. 

إننا بهذا لا ننوى أن نقترح رغبتنا فى إقامة سياج صناعى حول مجالنا الخاص» 
وتجاهل المجال الأكبر بصورة لا نهائية» حيث من الواضح بشدة أنه واقع تحت 
الخطر سياسيا. ونحن ببساطة» نركز على تلك النقطة الدقيقة فى طيف النشاط 
الاجتماعى بهذا المقال؛ استجابة للضرورات الإجرائية الدقيقة. 

إنها مشكلة ملحة على نحو متزايد. وقد يكون ن شغبًا مغريًا أن نسمح بمعالجتها 
جزءا جزءاء ومن الواضح أننا مضطرون إلى عمل محاولة موحدة لطرحها 
نظريا فيما بعدء وبالشنببة للوة قت الحالى فإننا تنحيها جانبًا. 


الأيديولوجية الراسمالية: يعبر هذا المصطلح عما نعنيه د ذقة ولكعن كندا كو ققخهة 


دون مزيد من التحديد؛ 8 هذا المقال » ينبغعى أن نشير إلى أننا لسنا خاضعيز ن لأى 
وهم أنه يحوى نوعًا من «جوهر مجرد». إنثا نتعرف ألة مكيكه اجتماعب 
وتار ريخياء وإ ن فد أشكالا متعددة فى أى مكا مكان وزمان خ محدديق: وأن ل يكال يي 


فترة تاريخية إلى أخرىء مثل كامل فئة السينما «النضالية»؛ الغامضة تماما وغير 
المحددة 3 فى الوقت الحاضر. . ويتعين علينا أولا أن نحدد بصرامة الوظيفة المنوطة 
بهاء وأهدافهاء وتأثيراتها الجانبية: (المعلومات» الاستثارة؛ ورد الفعل النقدىء» 
التحريض «الذى له دائمًا بعض التأثير». 4 وثانِيًا أن نحدد الخط السياسى 
الصحيح الذى يحكم صنع وعرض هذه الأفلام - إن «الثورى» هو وصف زائد 
أكثر مما ينبغى فيما يتعلق بمصطلح ح شامل لخدمة أى غرض نافع هناء ثم يتعين 
عليتا ثالتًا أ: ن نعلن ما إذا كان داعمو السينما النضالية فى واقع الأمر يقترحون 
خطا للعمل الصحيح تصبح السينما فيه الرابطة الهزيلة» بوهم أنه مع قلة الجهد 
المبذول من الجانب السينمائى للإقناع» فإن الأثر «النضالى» سوف يكون قويا 
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وواضذا. وقد تكون هذه وسيلة لتجنب تناقضات السينما «الموازية»» وإحداث 
شقاق فى المسألة المتعلقة بتقرير ما إذا كان ينبغى أن تشتمل فئتها على الأفلام 
السرية 20ناه:ع:11006]؛ بحجة أن علاقاتها | بالمخدراك والجنسء» واستغراقها فى 
الشكل» من المحتمل أن يُنشئان علاقات جديدة بين الفيلم والجمهور. 

إننا لا نغمض أعيننا عن حقيقة أن هناك تبسيطًا مخلا (مستخدم هنا لأنه أسهل 
من الوجهة العملية) لإحداث ذلك التمييز الحاد بين المصطلحين. ويكون هذا على 
النحو المشار إليه وعلى الأخص فى حالة السينماء حيث يصبح المدلول غالبا ليس 
أكثر من أن يكون مجرد منتج لتباديل الدوال؛ وتكون للعلامة سيادة على المعنى. 
هذا ليس مدخلا سحريا بعيدا عن نسق «تصوير الواقع» (السائد بوجه خاص فى 
السينما)» بل هو بالأحرى شغل صارمء مفصّلء وواسع النطاق منكب على هذا 
النسبق ما هى الظروف التى تجعله ممكناء وما هى الاليات التى تجعله غير 
ضار؟ والمنهج يعمل على لفت النظر إلى النسق؛ حتى إنه يمكن تبين ماهيته» 
لجعله يخدم أهدافا خاصة به» ويدين نفسه دون استخدام فمه. والتكتيكات 
المستخدمة قد تشمل «قلب النحو السينمائى رأسًا على عقب»»؛ غير أنها لا 
تستطيع أن تفعل ذلك بالضبط. وأى فيلم قديم يستطيع فى الوقت الحاضر أن يفسد 
الترتيب الزمنى «الكرونولوجى» العادى باهتمامات البحث المتسم بالغموض عن 
«العصرى». ولكن «الملاك الفانى» [ع28ى. 120611011121128 116» ويوميات آنا 


1 ماجدالينا باخ طعد8 همدع 1125021 مصمخ 01 بصوادا عط 1 (ولو نفج لانود أن 


نقدمهما كتموذج) هما فيلمان» أحداثهما مرتبة زمنيا بدقة بالغة دون الكف عن أن 
يكونا هدامين بالطريقة التى نصفهاء بينما فى السواد الأعظم يطمس ببساطة 
المشهد المتنوع لفيلم من حيث الزمن مفهوما طبيعيا بالأساس. وبالطريقة نفسها 
فإن التشوش الحسّى (وهو هدف معترف به للتأثير على اللاوعىء ولإحداث 
تغيرات فى نسيج الفيلم.. إلخ) ليس كافيا فى ذاته للذهاب إلى ما هو أبعسد من 
الأسلوب التقليدمٍ ى لتصوير «واقع». ولإدراك هذاء على المسرء أن يتذكر 
المحاولات غير الناجحة القائمة المتعلقة بنمط الحرفية *ع6)وزن)»ء.1" أو نمط 
نا30 لإرجاع لامحدوديتهما إلى اللغة باستخدام كلمات عديمة المعنى أو أنواع 
جديدة من استعمال الكلمات التى توحى ألفاظها بمعانيها. وفى هاتين الحالتين فقط 
يمكن لمس المستوى الأكثر سطحية للغة. إنهما يوجدان شفرة جديدةء تحدث أثرا 
على مستوى المستحيل» ويتعين أن ترفض على أى مستوى آخرء وهى مع ذلك 
ليست فى وضع يتجاوز المألوف. 
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فا 3 شية اسرة 


سوزان سونتاج 


أصبحت لينى ريفنشتال موضع اهتمام نقدى لم يحدث منذ الثلاثينيات 
وحالتها تشترك فى الكثير مع حالة د. و. جريفيث: فنانة سينمائية كبيرة تدرك 
تمامًا حساسيتها للقيم الجمالية من خلال مساهمتها ونزعتها الأسلوبية فى الشكل 
السينمائى: على أنه من الأفضل أن تترك حساسياتها السياسية ليتأملها 
المؤرخون الاجتماعيون. وقد نوقشت ريفنشتال» أكثر مما نوقش جريفيث. 
بوصفها فنانة غير سياسية استخدم أداؤها من جانب آخرين كوسيلة سياسية» 
ولكن مشاغلها الذاتية كانت فى المقام الأول مشاغل جمالية وتقنية. وهذا الصدع 
القائم بين الفن والسياسة؛ هو ما تسعى سوزان سونتاج إلى رأبه» بتتبّع خطوات 
إتقان جمالية فاشية على امتداد السيرة المهنية الطويلة للينى ريفنشتال» والتسى 
بدأتها كراقصة. ثم نجمة سينمائية. فى عدة أفلام من أفلام الجبل للدكتور 
أرنولدفانك, وحتى تجربتها الفوتوغرافية الحديئة عن النوبة. وهى قبيلة 
سودانية. وبدون الجدال حول مكانة ريفنشتال كعبقرية سينمائية (وهو أمر ربما 
تحاوله وفيما بعد بصورة مرضية المراجعة المحطمة للمقدسات عن أهميتها) تقيم 
سونتاج حجة قوية على الترابط المتين بين الفاشية والجمال فى أداء ريفنشتال. 

وعلى الرغم من أن وجهة نظر سونتاج هى أن المثقف المتوحد مع ذاتنه 
غير مدين بالفضل لشىء غير شخصىء. باعتبار هذا منهجية؛ فإن ذلك لا يقلل من 
إعادة تقييمها المقنع تاريخيا وجماليا لريفنشتال. 

والمقال» على أية حالء يترك مناطق كثيرة دون استكشافء وهو ما يتبنى 
فى مكان آخر من هذا الكتاب» بما فى ذلك تلك الأمور ذات الأهمية الخاصة 
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بالنسبة للنقد النسوى (تضمن مقال أصيل لسونتاج» نشر فى ؟ فبراير ١5375‏ فى 
وعلمو "إن ووو نزول بول 156 جزءًا ثانيا مخص صا لمتابعة عن 
شعارات قوات الشرطة الخاصة النازية 55 كتبها جاك بياء ولتأمل الدوافع 
المشتركة فى العبادة العمياء للشعارات والرموز النازية). 


# # * 


بين أيدينا الآن كتاب!') للينى ريفنشتال يحوى ١١5‏ صورة فوتوغرافية» هو 
بلا شك الأكثر سحرا فيما يتعلق بالفوتوغرافيا من بين الكتب المنشورة فى أى 
مكان فى السنوات الحالية. ففى الصحراء الشرسة لجنوب السودان يعيش حوالى 
ثمانية آلاف نوبي أشبه بالآلهة القديمة» فى عزلة تامة؛ ويتميزون بالكمال 
الجسمانىء وبرءوس كبيرة جيدة التشكيل» ومحلوقة جزئياء وجوههم معبرة» 
وأجسادهم مفتولة العضلات مُسمطة ومزخرفة بالندوب» وملطخة برماد مقدس 
رمادى مائل للبياضء والرجال من بينهم يرقصونء ويجلسون القرفصاءء ويطيلون 
التفكيرء ويتصارعون فوق الرمال المسفوعة بالحرارة. ويحوى الكتاب أيضنا 
تصميمًا ساحرا يشمل اثنتى عشرة صورة فوتوغرافية بالأبيض والأسود للينى 
ريفنشتال على غلافه الخلفى» وهى صور فاتنة أيضًا بوصفها تتابعًا زمنيا لتعبيرات 
وجه (تتراوح بين الجوانية المتقدة والابتسامة العريضة لامرأة كهلة أثناء رحلة 
صيد فى تكساس) تنتصر على مسيرة العمر التى لا تقاوم. 


الصورة الأولى من بين هذه الصور التقطت عام ١5371‏ حين كانت لينى فى 
الخامسة والعشرين ونجمة سينمائية» أما الصور الحديثة فمنها المؤرخة بعام ١1114‏ 
(وهى تحتضن طفلا إفريقيا عاريا) وبعام ١917‏ (وهى تمسك بآلة تصوير). وكل 
صورة من هذه الصور تبدى تعبيرًا ما عن حضور نموذجىء وعن نوع من الجمال 
غير قابل للذبول مثله مثل جمال إليزابيت شوارسكوف الذى يتمتع وحده بهيئة أكثر 
صحة وأشد بهجة وصلابة رغم الشيخوخة. وعلى الغلاف الورقى المترب للكتاب 
توجد أيضا بعض المعلومات عن سيرة حياة ريفنشتال» ومقدمة (غير موقعة) تحت 
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عنوان: «كيف جاءت لينى ريفنشتال لدراسة مساكين النوبة فى كوردفان؟» - وهى 


زو المستوحاه؛ كما يقال لناء من قراءة رواية ا ل 0 الخضراء»» 
وخاصة فصل «ليلة بلا بلا نوم فى منتصف الخمسينيات») تعرف المصورة 
الفوتوغرافية بأنها صائعة أفلام فى فترة ما قبل الحرب وأنها «شخصية أسطورية 
بدرجة ماء وشبه منسية من جانب امه الختار نت أن هرمن #أكرقيا كلد ميم 
تاريخها». من ذا غير ريفنشتال ذاتها الذى يمكنه التفكيز فى هذه الخرافة عما يشار 
إليه بطريقة غامضة على أنه «أمّةَ»ى, والتى لسبب ما غير محدد «اختارت» أن 
تقوم به بفعل الجين البائس الخاص بنسيان «حقبة»- ور سه بلباقة- «من 
تاريخها»؟ ومن المفترض ) أن بعض القرواء على الكل سوق يفاو ف او هذه 
الإشار 3 المتظاهرة بالخجل» إلى ألمانيا والرايخ الثالث ث (وهى على أية تيا أشند 
جرأة من الإيجاز المكتوم تماما فى إعلاتات هاربير وزو.037غ]1 عي 1عم1121 
بخصوص الكتاب والذى يقدم زيفنشتال للقراء بوضوح بوصفها «صائعة الأفلام 
المتجددة»). ْ 

وغلافبم الكتاب الورقى مقارنا بالمقدمة صريح بلا تحفظ فى موضوع سيرة 
المصورة الفوتو خر اكية ودر ده د كالببغاء المعلومات الخاطثة الت روددتها ريف شتال 

فى السنوات العتيرين الأخيرة: 

وكات ارين شكال قد قك "كن كا ناك الكط 0 و المافرقة ووم تاررهة 
ألمانيا إلى شهرة عالمية كمخرجة سينمائية. فقد ولدت غام ” , وكان الرقص 
الأبذاعئ' '(التالية) أل ماكرّست نفسها لهء وقد أدى هذا إلى مشا ركتها فى الأفسلام 
المانادا لحت ار عع لين ضايع ربئدة د با لاس او 
"جيك عام ان 0 


© تالت هذه الأعمال. البالغة الرومانسية. إهجانا وانتكاء لبين الئنة من يعات 
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أدولف هتلر»ء الذى كلف ريفنشتال حال وصوله إلى السلطة عام ١5”*‏ بعمل فيلم 
تسجيلى عن مؤتمر نورمبرج فى عام .»١5515‏ 

ويتبنى الغلاف أصالة يقينية فى وصفه للحقبة النازية بأنها «الثلاثينيات 
الخطيرة والمأفونة فى تاريخ ألمانيا»» ليوجز أحداث عام ١377‏ حين «وصل هتلر 
إلى السلطة»» وكذلك فى إصراره على أن ريفنشتال» التى كانت معظم أعمالها فى 
هذا العقد توصف حقا بأنها دعاية نازية» تمتعت ب «شهرة عالمية كمخرجة 
سينمائية»: وهذا يعنى على نحو مزعوم أنها تشبه معاصريها: رينوارء لوبيتش» 
يتردد المرء فى التسلى بتلك الفكرة الفظةء لأن جملة «كان الرقص الإبداعى أول 
ما كرست نفسها له» لا يقدر على كتابتها بهذه الطريقة إلا القليل من المتحدثين 
بالإنجليزية كلغة أصلية). 

إن ما يطرح هنا على أنه حقائق» غير دقيق أو ملفق. فبالنسبة للبدايات لم 
تصنع ريفنشتال فيلمًا - أو تشارك كنجمة فى فيلم ناطق اسمه «الجبل» عام 
8 ب بل لم يوجد أصلا هذا الفيلم. والغالب عموما: أن ريفنشتال لم تشارك فى 
النذاية كفخوجة فى اناكم صبانتة.وحين انحل القنوت :كدنة ينداف فى اراح 
أفلامها الخاصة» والتى أدت فيها دور النجمة. ومن بداية حتى نهاية الأفلام التسعة 
التى اشتركت فيها كانت هى النجمة» كما أن سبعة من تلك الأفلام لم تقم بإخراجها. 


هذه الأفلام السبعة هى: «الجبل المقدس» 7401121212 210187 116 عام 
5 ١ه‏ «القفزة الكبيرة» م1112 818 1156.: «مصير مجلس نواب هابسبرج 186 
عتناطومة11 01 ع5نا210 عط 0 عام 8 »: «التل الأبيض لبيتز بالو» 16 
اله عازط 04 1111 عازط/11 عام -١975‏ وهذه الأفلام الأربعة كلها صامثة- وقد 
تبعتها أفلام «الجرف الجليدى» عطء487:2120 عام ٠‏ »؛ «جنون مؤقت أبيض» 
7م722 عأنط/11 عام 2١917١‏ «جبل جليد الإنقاذ» ع2ء5ء»1 505 عام ؟95١1-‏ 
١3‏ . وجميع تلك الأفلام عدا واحدا أخرجها د. أرنولد فانك» وهو مؤلف ملاحم 
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ناجحة جدا لها علاقة بجبال الألب بدأها عام 8 »؛ وتحول فى سيرته المهنية. 
بعد أن تركته ريفنشتال لتندفع بقوة فى عملها كمخرجة عام »؛ نحو الإنتاج 
الألمانى اليابانى المشتركء وفيلماه «ابنة الساموراى» 56 02 معتطوننه2 ع1 
11 عام ١572302‏ و«روبنسون كروزو» ©0050 2001502 لكل عام ١958‏ 
كلاهما فشل فشلا ذريعا. (الفيلم الذى لم يخرجه فانك هو «مصير مجلس نواب 
3 

هابسبرج». وهو قصة ملكية مشجية؛ اخرج فى النمسا ولعبت فيه ريفف شتال دور 
مارى فيتسيراء التى انتحرت مع رودلف ولى العهد فى مايرلنج؛ دون وجود أثر 
لأى منهما). 

لم تكن تلك الأفلام بكل وضوح «بالغة الرومانسية». فأدوات نقل الفكر 
وقت أن صنع تلك الأفلام» غير أنها يمكن مشاهدتها فى الاستعادة كما يحاول 
سيجفريد كراكاور أن يبرهن» بوصفها أنثولوجيا للأفكار النازية الرئيسية. والجبل 
الذى يجرى تسلقه فى أفلام فانك كان استعارة بصرية لا تقاوم عن الطموح 
اللامحدود تجاه الهدف الغامض السامى» الجميل والمروّع على السبواء. والذى كان 
عمومها كانت عن فتاة متهورة تجرأت على تسلم القمة التى نفر منها آخرون هم 
«خنازير الوادى». ودورها الأول كممثلة فى الفيلم الصامت «الجبل المقدس» عام 
1 كان حول راقصة شابة اسمها ديوتيما تودد إليها متسلق جبال غيور هداها 
إلى النشوات الهائلة الدالة على التمتع بالصحة لتسلق جبال الألب. وقد خضعت هذه 
الشخصية لتبجيل تدريجى. وفى فيلمها الناطق الأول «الجرف الجليدى» عام 
6 أدتث ريفنشتال دور فتاة ممسوسة بالجبال تحب أرصاديا شاباء أنقذته حين 
كان ممدّدا فوق مرصده المدمّر بفعل عاصفة فوق قمة جبل مونت بلاك. 

أخرجت ريفنشتال بنفسها أفلاما روائية» أولها وهو ما أنجزته عام ١97‏ 
كان فيلما آخر عن الجبال وهو «الضوء الأزرق» اطع 1نآ 816 156. وكانت 
ريفنشتال نجمته أيضاء حيث لعبت دورا مشابهًا لأدوارها فى أفلام فانك؛ التى نالت 
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بسببها «إعجابا واسعاء ولكن ليس البتة من جانب.أدولف هتلر»؛ غير أنه يُعبر 
بالمجاز عن التيمات الكئيبة للحنين والنقاء والموت التى عالجها فانك باستهانة إلى 
حد ما. وكالمعتاد» فإن الجبل يعبّر عن كل من الجميل والخطر بسموء حيث القوة 
المهيبة التى تشجع الإثبات الأقصى للذات والهروب منها - نحو أخوة الشجاعة 
ونحو الموت. (فى الليالى التى يكون فيها القمر بدراء تشع قمة جبل عند مونت 

يستاللو ضوءًا أزرق غامضاء يغوى القرويين الشباب بمحاولة تسلقه. ويحاول 
الآباء إبقاء أطفالهم فى المنازل خلف مصاريع النوافذ المقففة» غير أن الشبان 
يُجتذبون مثل السائرين نياماء ويلقون حتفهم فوق الصخور). 


والدور الذى ابتكرته ريفنشتال لنفسها هو شخصية «جونتا»» وهى كائن 
بدائى له علاقة لا نظير لها بالقوة المدمرة. (وجونتاء الفقتاة القروية المتشردة 
المرتدية أسمالاً بالية» هى وحدها القادرة على الوصول إلى الضوء الأزرق 
بأمان). لقد اجتذبت إلى حتفها لا باستحالة الهدف المرموز له بالجبل» بل عن 
طريق الروح المبتذلة الدنيوية للقرويين الغيورينء وبالعقلانية العمياء للزوار حسنى 
النية القادمين من المدينة. (تعرف جونتا أن الضوء الأزرق منبعثت من أحجار 
كريمة؛ ولأنها كائن له روح نقية فهى تجد متعة بالغة فى الجواهر والجمال تختلف 
عن متعة قيمتها المادية. ولكنها تقع فى حب مصوّر يقضى عطلته هناك وتأتمنه 
على السر بسذاجة. وتخبر القرويين الذى يصعدون إلى الجبل» فيئنزع ون الكنز 
ويبيعونه؛ وحين تشرع جونتا فى الصعود وقت أن يكون القمر بدراء فى الشهر 
التالىء فإن الضوء الأزرق آنئذ لا يكون موجودا هناك ليرشدهاء ومن ثم تسقط 
وتموت.) 

٠‏ بعد «الضوء الأزرق» لم يكن الفيلم التالى لريفنشتال «فيلما تسجيليا عن 
مؤتمر نورمبرج فى عام »١9754‏ لأنهاء فى الواقع» صنعت خمسة أفلام غير 
١‏ روائية وليس فيلمين كما تصرح منذ الخمسينيات» فى كل بيانات التبرئة التى 
٠‏ تكررها بحكم الواجب. وكان فيلم «انتصار الإيمان» طانة8 04 و71 احتفالا 
بالمؤثمر الأول للحزب القومى الاشتراكى. أما فيلمها الثالث: «يوم الحرية: 


لك 
حسم 
-- 


جيشنا». /(1تتنث :ناه :تتاملعع21 283/01 الذى أنجز فى عام ١317”‏ وعرض فى 
عام ١975‏ فقد صنع من أجل الجيشء» وهو يصف جمال الجنود والجندية تكريما 
للفوهرر. وبعدئذ جاء الفيلمان اللذان أحدثا شهرتها العالمية وأولهما «انتصار 
الإرادة» 11/111 عط 04 طامستناة1ء الذى لم يُذكر عنوانه على الغلاف الورقى لكتاب 
«نهاية النوبة» نالا 16 01 1.254 ©112؛ خشية أن يوقظ التحيزات المتبقية ضد 
التيوتونية (الأصول القديمة للألمان - م) عند مشترى الكتاب فى السبعينيات. 

«إن رفض ريفنشتال الاستسلام لمحاولات جوبلز فى إخضاع خيالها 
لاحتياجاته الدعائية بشكل صارمء أدى إلى معركة إرادات وصلت إلى ذروتها حين 
صنعت ريفنشتال فيلمها عن الألعاب الأوليمية عام ١155‏ باسم «أوليمبياد» 
8-. هذا الفيلم الذى حاول جوبلز أن يدمره. ولكنه أنقذ بفعل التدخل 
الشخصى من جانب هتلر. 

وبإضافة اثنين من الأفلام التسجيلية الأكثر أهمية فى الثلاثينيات إلى 
حسابهاء استمرت ريفنشتال فى صنع أفلام تتعلق بقدرتها الإبداعية» وغير مرتبطة 
بصعود ألمانيا النازية» وذلك حتى عام ١154١‏ حين أصبح استمرارها فى هذا 
الاتجاه تحت ظروف الحرب مستحيلا. 3 

وأدت علاقتها بالقيادة النازية إلى اعتقالها عند نهاية الحرب العالمية الثائية: 
لقد حوكمت مرتين» وبرئت مرتين. وانكسفت شهرتهاء وأصبحت شبه منسية - 
على الرغم من أن اسمها كان مألوفا لدى جيل كامل من الألمان». 

فيما عدا القليل بخصوص أنها كانت اسما مألوفا فى ألمانيا النازية؛ ليس 
هناك جزء واحد حقيقى فى الفقرات السابقة. 

إن محاولة وضع ريفنشتال داخل نطاق الدور المألوف ل الفناتن - الفرد 
ذلك فإن الفكرة المتعلقة بمقاومتها «محاولة جوبلز فى إخضاع خيالها لاحتياجاته 
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الدعائية» تبدو كهراء بالنسبة لأى شخص شاهد فيلم «انتتصرر الإرادة - الفيلم 
الأكثر نجاحاء والدعائى بصورة مطلقة» والذى لم يصنع مثله فى أى وقت» والذى 
ينفى مفهومه الحقيقى إمكانية أن يكون لصانعته تصورا جماليا وبصريا مستقلة عن 
الدعاية. 

وعلاوة على هذا الفيلم ذاته كدليل فإن الوقائع (التى تنكرها ريففشتال منذ 
الحرب) تروى قصة أخرىء فلم يكن هناك البتة أى صراع بين صانعة الفيلم 
ووزارة الدعاية الألمانية. إن «انتصار الإرادة»» وهو رغم كل شىء ثالث أفلامها 
من أجل النازية» صنع بالتعاون التام الذى لم يحصل عليه أى صانع أفلام من أية 
حكومة. فقد كانت لديها ميزانية غير محدودة» وطاقم مكون من ٠٠١‏ فرذاء وعدد 
هائل من آلات التصوير - قدر فيما بين ثلاثين وخمسين آلة- وضعت تحت 
تصرفها. وبعيدا عن كونها فنانة كانت مجندة لمهمة سياسية ووقعت فى مأزق فيما 
بعدء فإن ريفنشتال كانت؛ وكما تروى فى الكثاب الذى نشرته عام ١9155‏ عن 
صنع فيلم «انتصار الإرادة»!"). صاحبة نفوذ فى مخطط فيلم المؤتمر؛ الذى كان؛ 
منذ البدايةء متخيلا كمجموعة من المشاهد السينماتية غير العادية. 

«الأولمبياد», فى الواقع» فيلمان» أحدهما سمّى «عيد الشعب» 02 [هلاتاوع5 
عامرمء5؛ والآخر «عيد الجمال» و8 02 75650107/21. وتصر ريفن شتال فى 
أحاديثها الصحفية» منذ الخمسينياتء: على أن كلا فيلمئ «الأولمبياد» اللذين كانا 
موكولاً بهما إليها من جانب اللجنة الدولية الأولمبية» أنتجا بواسطة شركتها 
الخاصة؛ وصنعا رغم احتجاجات جوبلز. والحقيقة أن الفيلمين كانا مفوضين 
وممولين بالكامل من جانب الحكومة النازية (وقد أطلق اسم ريفنشتال على اسم 
شركة وهمية» لأنه كان يعتقد «أنه من غير المعقول أن تبدو الحكومة نفسها كمنتج) 
وأنهما حصلا على تسهيلات من جانب وزارة جوبلز فى كل مرحلة من مراحل 
التصوير7). 

اشتغلت ريفنشتال عامين فى المونتاج» وانتهت فى الوقت المناسبء ليكون 
العرض العالمى الأول للفيلم فى 59 أبريل عام ١9454‏ فى برلين كجزء من 


ل- 
ىم 


الاحتفالات بعيد ميلاد هتلر التاسع والأربعين. وفيما بعد وفى السنة نفسها كان 
«الأولمبياد» الفيلم الرئيسى الذى اشتركت به ألمانيا فى مهرجان فينيسيا السينمائى 
عام 8؟3١؛‏ حيث حصل على الميدالية الذهبية. (سبق أن حصلت ريفنشتال على 
جائزة الميدالية الذهبية فى مهرجان فينيسيا الممول من الحكومة عام ١317”‏ عن 
فيلمها «الضوء الأزرق»). وحتى الأسطورة المتداولة عن اعتراض جوبلز على 
فيلمها الخاص بانتصارات نجمة العدو الأمريكية السوداء جيس أوينز غير حقيقية» 
لأن هذا الفيلم مثله مثل الأفلام السابقة لريفنشتال حصل على الدعم التام من جانب 
جوبلز. 

والمزيد من الهراء القول إن ريفنشتال: «استمرت فى صنع أفلام تتعلق 
بقدرتها الإبداعية وغير مرتبطة بصعود ألمانيا النازية حتى عام »»١9154١‏ ففى عام 
6 وكهدية لهتلر صنعت «بيت اعتراف فوق سالزبرج» معل20عدعقطءء8 
128 1568 وهو بورتريه متسم بالحماس عن الفوهررء طوله خمسون دقيقة» 
ومصنوع على نحو مغاير للمشهد الجبلى الجهم لملجأه الجديد. وفى عام ١999‏ 
صاحبت ريفنشتال قوات الدفاع المدنى الذاهبة إلى بولندا كمراسلة حربية بملاببس 
رسمية مع فريقها الخاص بالتصويرء ولكن لم يتبق تسجيل لأى شىء من هذه 
المادة بعد انتهاء الحرب. وبعد «الأولمبياد» صنعت ريفنشتال وعلى وجه الدقة 
فيلمًا روائيا واحدًا هو «الأراضى الواطئة» 116450» بدأته عام »١55١‏ وبعد 
انقطاع أنهته عام ١15454‏ (وذلك فى ستوديوهات باراندوف السينمائية فى براج 
المحتلة بواسطة النازى)» وهذا الفيلم» الذى كان قيد الإعداد عام 55 يحوى 
أصداء من فيلم «الضوء الأزرق»» ومرة أخرى تكون الشخصية الرئيسية (التى 
لعبتها ريفنشتال) متشردة جميلة؛ وقد صرح بعرضه عام 64 وقوبل بلا مبالاة. 
وتفضل ريفنشتال بوضوح إعطاء الانطباع بوجود فيلمين تسجيليين فقط فى سيرتها 
المهنية الطويلة من جوانب أخرى كمخرجة. والواقع أن أربعة أفلام من الأفلام 
الحكومة النازية. 
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ويفتقر إلى الدقة التامة وصف علاقة ريفنشتال المهنية وصداقتها مع هتلر 
وجوبلز بكلمات مثل: «علاقتها بالقيادة النازية»: وبعيدا عن كونها ممثلة- مخرجة» 
استحوذت على إعجاب هتلر وكلفها من ثم بمهمة محددة؛ فإن ريفنشتال كانت 
صديقة مقربة وصاحبة للهتلريين قبل ذلك بزمن طويل منذ عام ؟5؟1١.‏ وكانت 
أيضًا صديقة لجوبلز وليست فقط من معارفه. وليس هناك دليل يدعم الزعم الدائم 
من جانب ريفنشتال بكراهية جوبلز لها. وفضلا عن ذلك فأى إيحاء بأن جوبلز كان 
له سلطة التدخل فى شغل ريفنشتال هو إيحاء غير حقيقى. فباقترابها الشخصى غير 
المحدود من هتلر كانت صانعة الأفلام الألمانية الوحيدة التى لم يكن جوبلز مسئولاً 
عنها. (كانت تعمل فى الظروف العادية تحت رئاسة قسم «إنتاج الأفلام القفصيرة 
والدعائية» والتابع لغرفة سينما الرايخ والخاضعة لوزارة الدعاية» التى كان يرأسها 
جوبلز). 

وأخيراء فإنه من التضليل القول إن ريفنشتال «حوكمت مرتينء وبْرّتت 
مرتين» بعد الحربء فما حدث هو أنهاء وباختصارء اعتقلت على يد الحلفاء فسى 
عام »١345‏ وثم الاستيلاء على اثنين من منازلها الفخمة (فى برلين وميونيخ). 
وبدأت مرات استجوابها ومثولها أمام القضاء عام 5144١؛,‏ واستمر ذلك بصورة 
متقطعة حتى عام 557١ء‏ حين أصبحت أخيرا مبرأة من تجنيدها فى الحزب 
النازىء على يد هيئة المحلفين حيث: «لا يوجد لديها نشاط سياسى لدعم النظام 
النازى يستوجب العقاب». والأمر الأكثر أهمية» سواء استحقت ريفنشتال العقاب 
على يد القضاء أم لم تستحقه» أن «علاقتها» بالقيادة النازية لم تكن القضية 
المنظورة بل أنشطتها كداعية قيادية للرايخ الثالث. 

والغلاف الورقى لكتاب «نهاية النوبة» يلخص بأمانة الاتجاه الأساسى لتبرئة 
ريفنشتال لنفسهاء والذى اختلقته فى الخمسينيات» وأوضحته بصورة تامة فسى 
المقابلة التى أجرتها معها المجلة الفرنسية المهيبة «كراسات السينما» فى س بتمبر 
عام .١956‏ وفى حديثها هذا أنكرت إن كان أى من أعمالها دعائياء ودهفى تصر 
على أن أعمالها «سينما حقيقة» 76116 01261022. وتقول عن فيلم «انتتصار 
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الإرادة» أنه «لم يمثل فيه مشهد واحد»». وأن «كل شىء فيه أصيل. ولا يوجد 
تعليق متحيزء لسبب بسيط هو أنه لا يوجد تعليق على الإطلاق. إنه تاريخ» تاريخ 
المي 


ورغم عدم وجود صوت راو فى فيلم «انتصار الإرادة» فإنه يُستهل بنص 
مكتوب يرحب بمؤتمر الحزب بوصلة ذروة الفداء فى تاريخ ألمانيا. غير أن هذا 
التعليق الافتتاحى هو الأقل أصالة فى الأساليب التى يصبح بها الفيلم متحيزا. 
ويمثل «انتصار الإرادة» تحولا جذريا أنجز آنذاك بخصوص الواقع: إن التاريخ 
يصبح مسرحا. وفى كتابها المنشور عام ١955‏ روت ريفنشتال الحقيقة. فمؤتمر 
تؤوميرت «خطط له لينل كاجشماع حاثتد فقط بل كفيلم داعاتى م شهدى:» كمبنا أن 
الاحقالقةوالخطظ الدقيفة لاسر امبحتانة: المشكورية و المتشيزات و المو اكت 
وأسلوب بناء الصالات والاستاد» صممت جميعها لملاءمة آلات التصوير». وكيفما 
كان مؤتمر الحزب معدا لتقديمه إلى الجمهور فقد شمل هذا قرار إنتاج الفيلم. 
والحدت كيدل من أ يكرى عدا فى ذاعه واكلت وكأنه الموقع الخارجن فى تويز 
فيلم» انَحَذْ آنئذ طبيعة فيلم تسجيلى جدير بالتصديق. وأى امرئ يدافع عن أفلام 
ريفنشتال بوصفها أفلاما تسجيلية إذا تمكن من تمييز التسجيلى عن الدعائى فيها 
سيكون حاذقا. فى «انتصار الإرادة» لا تبقى الوثيقة (الصورة) وبوضوح تسجيلا 
للواقع» ف«الواقع» قد أنشئ لخدمة الصورة. 

إن رد الاعتبار للشخصيات المنفية فى المجتمعات الليبرالية لا يحدث 
بالغائية البيروقراطية الجارفة المتبعة فى دائرة المعارف السوفييتية» والتى تقدم فيها 
كل طبعة جديدة اثنتى عشر شخصية كان لا يصح ذكرها حتى تاريخ إصدارهاء 
وتمحو أسماء عدد ممائل أو أكبر من باب مكيدة محو الوجود. إن طرقنا فى رد 
الاعتبار أكثر نعومة؛ وأكثر غدرًا. والأمر ليس أن ماضى ريفنشتال النازى أصبح 
مقبولا فجأة. وإنما هو بوضوحء ومع تحول دولاب العجلة الثقافية» لم يعديهم 
أحذا. فتطهير سمعة لينى ريفنشتال من الحثالة النازية جمع زخمًا لبعض الوقت» 
غير أن هذه السمعة وصلت إلى نوع ما من الذروة فى العام الماضىء بدعوتها 
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فى كلورادو؛ وبكونها أصبحت موضوع برنامج من جزعءين عنوانه «كمميراء 
ثلاثة» على شبكات 859©. والآن بنشر كتاب «نهاية النوبة». 


إن جانبا من الدافع وراء رفع مقام ريفنشتال إلى مكانةء ينظر لها فيها على 
أنها مُعلم ثقافى» يرجع بالتأكيد إلى كونها امرأة. وفى قائمة المشاهير التى تمتد من 
جيرمين دولاك» دوروثى أرزنر إلى فيرا كيتلوفاء أنييس فارداء ماى زيترلنج 
وشيرلى كلارك.. إلخ تبرز ريفنشتال بوصفها المخرجة المرأة الوحيدة التى أنجزت 
أعمالا ترجح ظهورها الدائم فى قوائم أحسن عشرين فيلما فى كل الأوقات. 
وملصق دعاية مهرجان نيويورك السينمائى لعام ١517‏ والذى صممته فنانة 
مشهورة» هى أيضا نسوية» يظهر على شكل دمية شقراء» ثشديها الأيمن محاط 
بثلاثة أسماء: أنييس» لينى» شيرلى. وتشعر النسويات بغصّة عند التفكير فى 
التضحية بالمرأة الوحيدة التى صنعت أفلامًا يسلم كل امرئ بأنها من الطراز 
الأول. 

لكن السبب الأقوى فى تحول الموقف تجاه ريفنشتال يكمن فى تغير فى 
الذوق» يجعل من المستحيل نبذ الفن إن كان «جميلاً». والاتجاه الذى يتبناه 
المدافعون عن ريفنشتال» والذى يشمل الآن الأصوات الأشد تأثيرًا فى المؤسسة 
السينمائية الطليعية» هو أنها معنية دائما بالجمال. وكان هذا الأمرء بالطبع» محل 
الكفاح الشخصى من جانب ريفنشتال لعدة سنوات. ومن ثم رفعت محاورة 
«كراسات السينما» معنويات ريفنشتال» فى حوارها معهاء بإبداء ملاحظة على نحو 
أحمق حول أن: «ما يجمع "انتصار الإرادة" و'أولمبياد" هو أنهما يعطيان شكلا 
لواقع معين» هو فى حد ذاته قائم على فكرة معينة متعلقة بالشكل: فهل ترين أى 
شىء ألمانيا بصورة مميزة فيما يتعلق بهذا الاهتمام بالشكل؟» وقد أجابت ريفنشتال 
قائلة: 

«أستطيع القول بوضوح إننى أشعر بانجذاب تلقائى تجاه كل شىء جميلء: 
نعم: الجمال والتناغم» وربما أيضا انجذاب إلى هذه العناية بالتكوين» وهذا التطلع 
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نحو شكل يكون حقا وإلى حد ما ألمانيًا جدا. ولكننى شخصيا لا أعرف ما هى هذه 
الأشياء بالضبط؟! إنها تأتى من اللاوعى لا من إدراكى.. ماذا تريدين أن أضيف؟ 
مهما يكن الشىء واقعيا تمامّاء وشريحة من الحياة» وفضلاً عن ذلك فإن ما هو 
عادى؛ ومبتذل؛ لا يثير اهتمامى.. إننى مفتونة بما هو جميل.» وقوىء وصحىء 
وأيضنًا بما هو حى. إننى أسعى وراء التناغم» وأكون سعيدة حين يكون التناغم 
بارزا. وأعتقد أننى بهذه الكلمات قد أجبت على سؤالك؟ 

هذا هو السبب فى أن «نهاية النوبة» هو الخطوة النهائية الضرورية فى 
عملية إعادة الاعتبار لريفنشتال. إنه إعادة الكتابة النهائية للماضىء أو هوء بالنسبة 
لمشايعيهاء البرهان الساطع على أنها كانت دائما فلتة جمال وليست داعية 
كريهة!"!. وتوجد داخل الكتاب المطبوع على نحو جميل صور فوتوغرافية للقبيلة 
المثالية النبيلة. كما توجد على الغلاف الورقى الخارجى صور فوتوغرافية 
ل«امرأتى المثالية الألماينة» (كما سمى هتلر ريففشتال)؛ وهى صور تهزم 
ازدراءات التاريخ وكل الابتسامات الساخرة. 

وباعتراف الجميعء لو لم يكن كتاب «نهاية النوبة» موقا من جانب 
ريفنشتال. لما توقع المرء أن تكون هذه الصور الفوتوغرافية قد أخذت على يد 
فنانة النظام النازى الأكثر أهمية وموهبة وفعالية. ومعظم الناس الذين يتصفحون 
«نهاية النوبة» ربما يتأملون متفجعين حال أفراد شعب بدائى يتلاشى. والمثال 
الأعظم من بين المتأملين بتفجع هو ليفى شتراوس فى وقوفه بين هنود البورورو 
5 801010 فى البرازيل وفى منطقة ترستس تروبيكس 1115165 
نم18 أما إذا فخصعت الضور' الفوتو غرافية بعنابة::وفخصن 'فى لوقت انه 
النص المطول جدا الذى كتبته ريفنشتال» فسوف يصبح واضحا أن الصور 
متواصلة مع أفلامها النازية. 

اختيار ريفنشتال للموضوع الفوتوغرافى ‏ هذه القبيلة بالذات وليست قبيلة 
أخرى - يعبر عن موقف خاص جدا. إنها ترى أناس النوبة كشعب غامض لديه 
حس فنى متطور على نحو غير عادى (وهذه أحد الاستحواذات القليلة حيث كل 
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امرئ يعترف يكون قيثارة). إنهم جميعا يتمتعون بالجمال (ورجال النوبة؛ كما 
تشير ريفنشتال: «لديهم بناء جسمانى قوى نادر الوجود فى أى قبيلة أفريقية 
أخرى»)؛ ومع ذلك فهم مضطرون للعمل الشاق كى يحيوا فى الصحراء غير 
الملائمة للإيواء (هم رعاة ماشية وصيادون) وتصر على أن نشاطهم الرئيسى 
احتفاليا. إن «نهاية النوبة» كتاب عن مثل أعلى بدائى: بورتريه عن شعب يعيش 
فى انسجام تأم مع البيئة» دون أن تمسه «الحضارة». 

كل الأفلام الأربعة التى أوكل بها لريفنشتال من جانب النازى - سواء 
أكانت حول مؤتمرات الحزبء أم عن قوات الدفاع المدنى» أم عن الرياضيين- 
تحتفل بولادة جديدة للجسدء وبمجتمع المُشترك (الكميونة)» وتتوسط من خلال تأليه 
قائد لا يقاوم. إنها تحذو مباشرة حذو أفلام فانك؛ التى اشتركت فيها كممثلة» وحذو 
فيلمها هى شخصيا «الضوء الأزرق». إن أفلام الجبل الروائية هى حكايات عن 
التوق للأماكن المرتفعة» وعن التحدى؛ وعن محنة العشفصرىء وعن البدائى؛ 
والأفلام النازية هى ملاحم عن كميونة منجزة؛ يتم فيها الانتتصار على الواقفع 
اليومى عن طريق ضبط النفس والخضوع. إن كتاب «نهاية النوبة»» وهو مرثية 
ع" لجسا واالقوف العامظنة علد أقارن ود انق لم اين أن لطن علوي قات 
يمكن النظر إليه بوصفه الجزء الثالث فى لوح ريفنشتال ثلاثى الأوجه عن القيم 
الفاشية. 

فى القراءة الأولى لأفلام الجبل نرى أناسا مرتدين ملابس ثقيلة يجاهدون فى 
الصعود إلى أعلى سعيًا وراء إثبات ذواتهم فى البرد القارس؛ حيث تتطابق الحيوية 
مع التعذيب الجسدى. أما فى القراءة الثانية فإن هذه الأفلام مسصنوعة من أجل 
الحكومة النازية: يستخدم «انتصار الإرادة» اللقطات العامة المزدحمة بالشخصيات 
المحشودة:» بالتبادل مع اللفطذاف القرقة الك تقراف عاطعة قركية أن خصريغا كاب 
فرديا؛ كما يستخدم أناسا محددى المعالم فى جماعة موحدة الزىء أعيد تنظيمهاء 
كما لو أنه يبحث عن الإيقاع الصحيح للتعبير عن ولائهم الوجدانى. وفى 
«أولمبياد», وهو الفيلم الأشد ثراء على المستوى البصرى فى كل أفلامهاء يتوتر 
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المرء إلى أقصى درجة وهو يرى شخصا وراء آخر كلاهما يسعى وراء نشوة 
النصرء مع تشجيع الجماعات المتنافسة بالهتافن من المدرجات أثناء اللعب. 
والجميع خاضع للتحديق الدائم من جانب المشاهد الأعظم اللطيف هتلرء الذى يحيط 
حضوره. هذا الجهد فى الاستادء بهالة من القداسة. (الأولمبياد» والذى عُنون أيضنًا 
باسم «انتصار الإرادة»» يؤكد على أنه لا توجد انتصارات سهلة). وفى القراءة 
الثالثة لكتاب «نهاية النوبة» نجد البدائيين المجردين من الملابس ينتظرون المحنة 
الأخيرة لمجتمعهم البطولى المبتهيج» وانقراضهم الوشيك؛ وهم يمرحونء ويمارسون 
طقوسهم الخاصة فى الصحراء الحارة الجرداء. 

إنه زمن نهاية العالم ع0ا:6016:03510. فالأحداث المهمة فى مجتمع 
النوبة هى تصارع الأنداد والجنازات: مواجهات شديدة بين الأجساد الرجالية 
الجميلة والموت. والنوبة كما تفسرها ريفنشتال هى قبيلة من محبى الجمال. ومثل 
قبيلة ماساى 25842531 التى يتلطخ أفرادها بالطين» يلون النوبيون أنفسهم فى كل 
المناسبات الاجتماعية والدينية المهمة» إذ يلطخون أجسادهم برماد رمادى مبيضء» 
وهو لون يوحى بالموت بكل وضوح. وتدعى ريفنشتال أنها وصلت إلى هناك «فى 
الوقت المناسب تماما» لأنه فى السنوات القليلة التالية منذ التقطات هذه الصور 
الفوتوغرافية بدأ الفساد يتسلل إلى النوبة المجيدة بفعل المال والعمل مدفوع الأجر 
وارتداء الملابس. وربماء عن طريق الحرب التى لا تذكرها ريف شتال على 
الإطلاق» حيث إنها تعتنى بالأسطورة فقط لا بالتاريخ. إن الحرب الأهلية التى 
تمزق ذلك الجزء من السودان منذ اثنى عشر عامًا كان لابد ان تجلب معها 
تكنولوجيا جديدة وقدرا من النفايات. 

وعلى الرغم من أن النوبيين سود وليسوا آريين» فإن تصوير ريفنشتال لهم 
متسق مع بعض الأفكار الأضخم للأيديولوجية النازية: التقابل بين النقى وغير 
النقىء غير القابل للفساد والملوّثء الجسدى والعقلىء المبهج والانتقادى. وقد كان 
هناك اتهام مبدئى ضد اليهود فى ألمانيا النازية» وهو أنهم مدينيُون» عقلانيون» 
حاملون ل«روح انتقادية» مُفسدة ومُخربة. (روّج كتاب «شعلة مايو» عام ١9175‏ 
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استنادا إلى رأى جوبلز: «إن عنصر العقلانية اليهودية المتطرفة ينتهى الآن» 
ونجاح الثورة الألمانية يؤكد من جديد صواب طريق الروح الألمانية». وحين حظر 
جوبلز النقد الفنى» رسمياء فى نوفمبر ,١157‏ كان ذلك بسبب «احتوائه على 
لمسات يهودية للشخصية بصورة نموذجية»: تضع العقل قبل القلب» والفرد قبل 
المجتمع» والتفكير قبل الشعور). والآن» فإن «الحضارة» ذاتها هى الملوثة. 

الأمر المحدد فى الصيغة الفاشية للفكرة القديمة عن الهمجي النبيل هو 
ازدراؤها لكل ما هو تأملى» انتقادى؛ تعددى. وفى كتاب ريفنشتال» وههو سجل 
لحالة متعلقة بالفضيلة البدائية نادرا ما نجد مدحًا لتعقيد ورقة الأسطورة البدائية» 
وللتنظيم الاجتماعى أو التفكير. فهى متحمسة على نحو خاص للطرق التى يتقفوى 
ويتوحد بها النوبيون» من خلال التعذيب الجسدى لأندادهم المتصارعينء والتى يُلقى 
خلالها الرجال النوبيون «اللاهثون والمجهدون» وذوو «العضلات الضخمة 
البارزة» كل منهم الآخر إلى الأرض - فى قتال لا من أجل جوائز مادية بل «من 
أجل تجديد الحيوية المقدسة للقبيلة». 

إن الصراع والطقوس اللذين يترافقان فى وصف ريفنشتال يربطان النوبيين 
مع ابعضهم البعطن: 

«يوفر الصراع. بالنسبة للنوبيين» الكثير فيما يتعلق بما يفعله السعى وراء 
الصحة؛ والسلطةء والمكانة من جانب الفرد فى الغرب. والصراع يولد الإخلاص 
الأشد حماسا والمشاركة العاطفية عند مؤيدى الفريق» والذين همء فى الواقعء كل 
سكان القرية «غير المشاركين فى الصراع». 

الصراع مفهوم أساسى فى الفكرة المتعلقة ب «النوبة» ككل. وأهميته كتعبير 
عن وجهة النظر التامة فى المساكين 324653115 والكورونجو 120:50280 لا يمكن 
المبالغة فيها؛ فهو تعبير بالمرئى وبالعالم الاجتماعى عن العالم غير المرئى للعفل 
والروح. 


فى تمجيد مجتمعء يُصبح فيه عرض المهارة الجسدية والشجاعة والنصر 
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لرجل قوى على رجل ضعيفء على الأقل كما تراه ريفنشتال» الرمز الموحَد للثقافة 
الطائفية - وحيث النجاح فى القتال هو «الطموح الأساسى فى الحياة عند رجل»- 
تبدو ريفنشتال مجرد محوّرة لأفكار أفلامها النازية. وهى تبدو على صواب فى 
اختيارها للهدف بوصفه موضوعا فوتوغرافيا خاصا بمجتمع تغدو معظم احتفالاته 
الأشد حماسا والمتكررة بكثرة احتفالات جنائزية. يحيا الموت 16اعناد<ة 2آ 7/172. 

قد يبدو أمرًا بغيضا وموسوما بالحقد أن نرفض فصل كتاب «نهاية النوبة» 
عن ماضى ريفنشتال؛ لكن ثمة دروسا نافعة ينبغى تعلمها من استمرارها فسى 
العمل؛ ومن ذلك الحدث الجديد الغريبء والذى لا سبيل إلى تغييرهء وهو رد 
اعتبارها. وهناك فنانون آخرون اعتنقوا الفاشية مثل سيلين ©مناء©؛ وبن ممع 
ومارينيتى 242:12611: وباوند 20/ناه2 (علاوة على هؤلاء أمثال: بابستء» 
بير انديللوء هامسن 512 113].: الذين أصبحوا فاشيين عند تدهور ماقتاتيم) ليسوا 
مكقفين بالأساوي ذاتة. أما بالتشية لريقتشتال في الفنانة المازنة الوحيدة الك كانت 
اكه ناكا «الديف الخارى و الت اوصعك اعبالها سياف له سس حيس 
الرايخ الثالث بل بعد سقوطه بثلاثين سنة ‏ بعض تيمات الجماليات الفاشية. ' 

الجماليات الفاشية تتضمنء بل تمضى وراء ما هو أبعد مذ الاحتفال الخاص 
نوعًا ما بالبدائى الموجود فى النوبة. وهى أيضًا تنتج عن (وتبرر) الانشغال التام 
بمواقف السيطرة» وسلوك الخضوع. والجهد المفرط: وهى تعلى من شأن حالتين 
متعارضتين بوضوح هما جنون الأنانية والعبودية. وعلاقات السيادة والعبودية تتخذ 
شكل مهرجانات ومواكب مميزة: حشد مجموعات من الناس؛ إلهاء الناس عن 
الأقوال العامة يتضاعفة الأعدال وتجميع النائن/ الأفكان حسول شخصضية قاقدة 
وقوية تماما ولها قوة التنويم المغناطيسىء؛ أو حول قوة عسكرية. ويتركز الفن 
المسرحى الفاشى على تعامل طقسى عربيدى بين القوى العسكرية الجبارة 
وأشخاصها الأشبه بالألعوبات. ويتناوب إيقاعه بين الحركة المتواصلة وسكون 
متحجرء وتوضع 705188 «رجولى». ويمجد الفن الفاشى الاستسلام؛ ويعلى من 
شان الغباء: إنه يجعل الموت فاتنا. 
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وفن كهذا يكاد لا يقتصر على أعمال صنعت كأعمال فاشية» أو أنتجت تحت 
حكم الحكومات الفاشية (وإذا قصرنا حديثنا على الأفلام فقطء فإن أفلام «فانتازيا» 
و«بابسى» '9أوطنا8 لوالت ديزنى» و«العصابة كلها هنا» لبيركيلىء و«أوديسا 
الفضاء »5٠١١‏ لكوبريك؛ يمكن أن تشاهدء أيضاء كشىء ما توضصسيحى للبنيات 
الشكلية والتيمات الخاصة بالفن الفاشى). ومن البديهى أن سمات الفن الفاشى تتكاثر 
فى الفن الرسمى للبلدان الشيوعية. فالميل نحو التذكارى وإذعان الجماهير للبطل 
أمران شائعان فى الفن الفاشى والفن الشيوعى على السواءء ويعكسان وجهة نظضر 
كل النظم الشمولية القائلة إن الفن يمتلك وظيفة «تخليد» قادتها ومبادئها. إن تصوير 
أجل أداء هذا النوع من الإيقاع تتدرب وحدات الدولة. وهكذا فالاستعراضات 
الرياضية الجماهيرية» ورقص واستعراض الأجسادء فعاليات لها تقدير كبير فى كل 

لق الس" الفاح "5 ككداكسن #نه انيقي اريم هط ماه تكلا ينها وحاضنا 
من الفن الشمولى. فالفن الرسمى لبلدان مثل الاتحاد السوفييتى والصين قائم عل, 
أخلاقيات طوباوية. أما الفن الفاشى فهو يعرض جماليات طوباوية ‏ جمالية 
النازى الغرى فى أحيان كثيرة» غير أنهم كانوا ممنوعين من إظهار أية عيوب 
جسدية. وتشبه أعمالهم العارية الصور الموجودة فى مجلات صحة الرجال: صور 
يمكن تعليقها على الجدران» وهى على السواء غير جنسية بادعاء للتقوى وإباحية 
(بمعنى تقنى) بسب امتلاكها كمال فانتازيا متحررة من قيود الشكل. 

يتحتم القول إن إنشاء ريفنشتال للجميل كان ممتعاء إلى حد كبيرء لذوى 
الذوق الرفيع. فالجمال فى صور ريفنشتال لم يكن على الإطلاق جمالا أبلهه كما 
هو الحال فى فن بصرى نازى آخر. وكانت شديدة الحساسية للقيم الجمالية فى 
اتجاه نماذجٍ الجسد؛ كما أنها لم تكن عرقية فى أمور الجمال. وهى تقدم بالفعل ما 
يمكن اعتباره عيبًا بالمقاييس الجمالية النازية الأكثر سذاجة - وبجهد أصيل ‏ كما 
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فى الأجساد البارزة العروق بسبب ما تبذله من طاقةء وفى العيون الجاحظفة 
للرياضيين فى فيلم «أولمبياد». 

فى مقابل العفة اللاجنسية للفن الشيوعى الرسمى نجد أن الفن النازى فن 
شهوانى ومضفى عليه دوما طابع المثال. وجماليات اليوتوبيا (هوية كشىء 
بيولوجى مسلم به) تتضمن إثارة جنسية مثالية (يتحول النشاط الجنسى نحو سحر 
القادة وإلى بهجة الأتباع). والمثل الأعلى الفاشى هو تحويل الطاقة الجنسية إلى قوة 
«روحية» لصالح المجتمع. والمثير للشهوة موجود دائما كإغراءء. مسصحوب 
بالاستجابة الأكثر روعة المحولة إلى كبت نبيل للدافع الجنسى. وهكذا تفسر 
ريفنشتال لم لا يتضمن زواج النوبيين أية احتفالات أو ولائم فى المقابل مع 
جنازاتهم الرائعة. «الرغبة الأعظم عند الرجل النوبى ليس إقامة اتصال جنسى مع 
امرأة» بل أن يصبح مصارعًا جيذاء وهو بذلك يؤكد دوما مبدأ الاعتدال فى 
الملذات. كما أن احتفالات الرقص النوبية ليست مناسبات حسية بل على العكس 
'"مهرجانات للعفة” ‏ خاصة باحتواء قوة الحياة». 

فى الفن الرسمى للبلدان الشيوعية توجد ديمقراطية إرادة بدرجة ما: فالعمال 
والفلاحون يصورون أحيانا وهم يؤدون شيئا خاصا بهم بينما فى الفن الفاثى 
تعكس الإرادة دائمًا الاتصال المباشر بين القادة والأتباع. وفى الممارسات السياسية 
الشيوعية والفاشية تقدّم الإرادة إلى الجمهور من جانب الحكومة عن طريق دراما 
القائد والكورس. والجدير بالاهتمام فيما يتعلق بالعلاقة بين الممارسات السياسية 
والفن تحت حكم الاشتراكية القومية ليس أن الفن كان خاضعا للاحتياجات 
السياسية» لأن هذا حقيقى فى كل الديكتاتورياتء اليمينية واليسارية على السواء؛ بل 
هو أن الممارسات السياسية انتحلت بلاغة الفن- الفن فى طوره الرومانسى 
المتأخر. وقد قال جوبلز فى عام ١47*‏ عن السياسة: «إنها المعنى الموجود 
الأسمى والأكثر إدراكاء ونحن الذين نرسم السياسة الألمانية الحديثئة نحس أننا 
فنانون.. إن مهمة الفن والفنان هى إبراز وتحديد وإزالة الممروض وخلق الحرية 
للسليم». 
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لقد نظر إلى الفن النازى دائما كفن رجعىء وبعيدا عن الاتجاه الرتيسى 
للإنجاز الذى حققته الفنون على مدى القرن. ولكن لهذا السبب بالتحديد لا يزال يجد 
مكانا فى الذوق المعاصر. فالمنظمون اليساريون لمعرض رائج فى فرانكفورت 
للتصوير والنحت النازيين (وهو الأول من نوعه منذ الحرب العالمية الثانية) 
وجدواء وعلى غير توقعهم؛ أن الحضور كبير. وكان الأمر فوق تصورهم كأناس 
من ذوى العقول الجادة. حتى وهو محاط بالنصائح المواعظية لبريخت؛» وبالصور 
الفوتوغرافية لمعسكرات الاعتقال» ظل الفن النازى قادرً! على تذكير هذه الحشود 
ب - فن آخر. يبدو الآن عتيقاء ومن ثم أكثر شبها بأساليب فنية أخرى فى 
الثلاثينيات» وعلى الأخص الفن الزخرفى 1600 616.. والجمالية ذاتها تقع عليها 
تبعة التماثيل البرونزية الضخمة لأرنو بريكر 816167 2030خ,- النحات المفضل 
لدى هتلر (ولفترة وجيزة عند كوكتو)- وتماثيل جوزيف ثوراك ع[12012 طمعومل» 
الذى صنع أيضا التمثال النصفى لرجل ضخم العضلاتء أمام مركز روكفلر فى 
مانهائن؛ وصنع كذلك النصب التذكارى البذىء؛ بصورة باعثة على الغثيان» للجنود 
المشاة صرعى الحرب العالمية الأولى» داخل محطة السكة الحديد فى الشارع 


يكمن إغراء الفن النازىء بالنسبة للجمهور الساذج فى ألمانياء فى أنه بسيطء 
رمزىء عاطفى؛ وفى أنه ليس عقلانياء وأنه بديل مخفف للتعقيدات التى يقتتضيها 
الفن الحدائى. والإغراء الآن بالنسبة لجمهور أكثر بساطة يعزى وإلى حد ما إلى 
ذلك الشره الميال حاليًا إلى استرداد كل أساليب الماضىء وخاصة الأساليب الأكثر 
قدرة على التشهير. ولكن عملية إحياء الفن النازى المتبوعة بإحياء الفن الجديد 11ل 
681 »؛ ثم إحياء التصوير ما قبل الرافائيلى» وأخير! إحياء الفن الزخرفى 416 
0 هى جميعها عمليات محتملة بدرجة كبيرة. والتصوير والنحت النازيان ليسا 
مُملين تمامّاء وهما ركيكان بصورة مدهشة بوصفهما فناء غير أن هاتين الصفتين 
بالحددية يذصوان لكان للنطن الى القن القازاى الجر متي هتكرب وتيك 
مكبوت بوصفه شكلا من أشكال الفن الشعبى. 
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تخلو أعمال ريفنشتال من نزعة الهواية ومن السذاجة» اللتين يجدهما المرء 
فى فنون أخرى أنتجت فى العهد النازى؛ لكن تظل أعمالها تعزز الكثير من القيم 
ذاتها. كما أن الحساسية العصرية جدا يمكنها أيضا أن تزيد من قيمتها. والتهكمات 
المتعلقة ب «السذاجة» الشعبية» والمتخذة كسبيل لدراسة أعمال ريفطفلشتالء ينظر 
فيها لا للجمال الشكلى فقطء بل لحماسها السياسى أيضًا كشكل من أشش كال التزيّد 
الجمالى. وبجانب هذا التقدير غير المتحيز لريفنشتال» توجد أيضًا استجابة» سواء 
أكانت واعية أم غير واعية» للموضوع ذاته؛ الذى يمنح عملها قوته. 

إن «انتصار الإرادة» و«أولمبياد» فيلمان رائعان بلا شك (وقد يكونان أعظم 
ما صنع من أفلام تسجيلية على الإطلاق)» ولكنهما ليسا مهمين فى تاريخ السينما 
بوصفهما شكلا فنيا. ولا يشير أحدء ولو مداورة» ممن يصنعون الأفلام الآن إلى 
ريفنشتال» فى حين أن كثيرًا من صانعى الأفلام (بما فيهم أنا شخصيا)؛ يننظرون 
إلى أعمال المخرج السوفييتى المبكر دزيجا فيرتوف كتحريضى لا يكل» وكمصدر 
لا ينضب للأفكار الخاصة باللغة السينمائية. 

وعلى الرغم من ذلك فإن الأمر القابل للجدال هو أن فيرتوف ‏ الشخصية 
الأكثر أهمية فيما يتعلق بالأفلام التسجيلية - لم يصنع فيلما مؤشرا ومثيرا تمامًا مثل 
«انتصار الإرادة» و«أولمبياد». (لم يكن لدى فيرتوفء بالطبع» وسائل خاضعة 
لتصرافه مثلما كان الحال مع ريفنشتال. كما أن ميزانية الحكومة السوفييتية 
المخصصة لأفلام الدعاية كانت أقل إسرافا). وبالمثل فإن كتاب «نهاية النوبة» 
كتاب فوتوغرافيا مذهل؛ ولكن المرء لا يمكنه تخيل أن يصبح مهما لدى مصورين 
فوتوغرافيين آخرينء بقدرته على أن يغير الطريقة التى يرى ويصور بها الناس 
(مثلما تؤثر أعمال ويستون 11/65:00» ووكر إيفائز 5مه80 ,11/211 ديان أربوس 
وناطاتث عصةزد[). 


إن الثناء على أفلام فيرتوف يستلزم بالتالى ودائمًا معرفة أنه كان شخصا 
جذابّاء وأنه فنان - مفكر عقلانى وأصيلء سُحق فى نهاية الأمر على يد 
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بالنسبة لأيزنشتاين وبودوفكين) يفترض أن الدعاة السينمائيين فى السنوات الأولى 
للاتحاد السوفييتى كانوا يقدمون أمثلة لنموذج نبيل» ومع ذلك فالكثير كان يُفضح 
فى الممارسة. ولكن الثناء على ريفنشتال ليس لديه سبيل كهذاء حيث لا أحدء حتى 
من بين الراديّن لاعتبارهاء يتدبر الأمر ليجعلها جديرة بالحب بدرجة مساوية؛ 
فضلا عن أنها لم تكن مفكرة على الإطلاق. والأمر الأكثر أهمية هو ما يعتقد عامة 
فى أن الاشتراكية القومية ترمز إلى الوحشية والإرهاب. غير أن هذا ليس حقيقيا. 
فالاشتراكية القومية -أو بتوسع أكثر» الفاشية- ترمز إلى مثل أعلى» وهو مثل 
متو اصل الآن أيضاء تحت رايات مختلفة: المثل الأعلى للحياة كفن» عبادة الجمال» 
التقديس الأعمى للشجاعة:, إنهاء الاغتراب فى المشاعر الروحية للمجتمع» 
العقل» العائلة البشرية (فى ظل أبوة القادة). 
هذه المثل العليا مفعمة بالحيوية ومثيرة لمشاعر كثير من الناس وإنه لتضليل 
- وحشو - قول إن المرء يتأثر عند مشاهدة «انتصار الإرادة» و«أولمبياد» لأنهما 
صنعا على يد صانعة أفلام عبقرية. فأفلام ريفنشتال تظل مؤثرة لأن - وهذا سبب 
من بين أسباب أخرى - أشواقها ما تزال محسوسة» ولأن مضمونها مثل أعلى 
رومانسى يواصل الكثيرون التعلق به؛ وقد عَبْر عنه فى صيغ متنوعة كثيرة مسن 
صيغ الخلاف الثقافى» والدعاية لأشكال جديدة من المجتمع مثل ثقافة الشباب/ 
الروك» والعلاج البدائىء وطب لينج 1.8108 النفسى المضادء واتباع معسكر العالم 
الثالث» والإيمان بالمرشدين الروحيين ووسائل السحر والتنجيم. إن رفعة مجتمع لا 
تعوق البحث عن قيادة استبدادية» بل على العكس إنها قد تفضى إلى هذا البحث 
(ولا عجب فى أن عددا كبيرًا من الشباب الذين يسجدون اليوم أمام المرشدين 
الروحيين ويخضعون للنظام الاستبدادى» وعلى نحو أشد غرابة» كانوا من قبل 
ضمن المعادين لمبدأ الخضوع الكامل لسلطة الدولة» وضد حكم النخب فى 
الستينيات). وفضلا عن ذلك فإن ولع ريفنشتال بالنوبيين» وهم قبيلة لا يحكمها 
زَعَيم أاسمى أوشامان 2082ط5» لا يعنى أنها تخلت عن رأيها تجاه الُغوى - 
المنجز؛ حتى لو اضطرت إلى تسوية الأمر من أجل شخص غير سياسى. فمنذ 
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أنهت عملها فى «نهاية النوبة» قبل بضع سنوات» أصبح أحد مشروعاتها الأساسية 
إنجاز كتاب فوتوغرافى عن ميك جاجر 128867 عأ2/110. 

إن الإسقاط الحالى لصفة النازية عن ريفنشتال وتبرنتها باعتبارها كاهفنة لا 
تقهر للجميل - كصانعة أفلام» والآن كمصورة ليس بشيرا بالندب على القدرات 
الحالية لاكتشاف الأشواق الفاشية فى أوساطنا. فقوة عملها تكمن بالتحديد فى 
استمرار أفكارها السياسية والجمالية. وما يستوجب الاهتمام هو أن هذا الأمرا كان 
فيما مضى مفهوما بوضوح بالغ وأكثر بكثير مما يبدو الآن. 


57 


(0) 


هوامش 


عل تعمنم عاعولا بوعا8) لطهادعمعاعء81 أمع1 عوط وطبلا عط 6ه غأقهآ عط 
74١‏ .10 


قصسلاط عماأعتمةممطعاعظ دوع ووووتابك1 معل عامط بلطم وعمعع1ه تمعآ 
35 بطع نط ك8ة) 


انظر مء82121005 كمج1]. 

.0101211117 تصلاط **فامصص[0 'لطلوأوعمععع11 0 تحدمو 11 عا مغ ع وموس“ 
.4 الوط 

ع سلوك نادر للمعارضة المعلنة فيما بين الأعداد الضخمة من التحيات المقدمة 

لريفذ يفنشتال» والتى ظهرت فى مجلات السينما الأمريكية وغرب الأوروبية خلال 

السنوات القليلة الماضية. 


هذه هى طريقة تحية جوناس ميكاس 

(1974 .31 معطماء0 ,عه01ل؟ عع 1113لا قموءاء54 25ن10) لصدور كتاب «نهاية 
النوبة». «أتواصل [لينى ريفنشتال] احتفالها أم أن هذا بحث؟ ‏ بحث عن الجمال 
الكلاسيكى لجسد الإنسانء البحث الذى بدأته فى أفلامها. إنها مهمومة بالمثل 
الأعلىء وبما هو تذكارى». 

وكتب ميكاس فى البحث ذاته فى نوفمبر 1154١:«وهنا‏ نصل إلى تعبيرى 
الشخصى الأخير عن أفلام ريفنشتال: إذا كنت مثاليا فسوف ترى المثالية؛ وإن 
كنت كلاسيكيا فسوف ترى فى أفلامها قصيدة غنائية للكلاسيكية؛» أما إذا كنست 
نازيا فسوف ترى النازية». 
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فيرناندو سولاناس 
2 2-1 
واوكنافيو جيتينو 


بالنسبة للكثير منا ربما لم تعد إفريقيا القارة السوداء. ولكن سينما العالم 
الثالث. برغم عروضها فى المهرجانات وعروضها التجارية أحياناء تظل من حيث 
الجوهر سينما غامضة. فنحن نعرف القليل عن السياق - التواريخ القومية. 
والنضال الجارى من أجل التحرر الوطنىء والمناظرات الجمالية والسياسية - 
الذى تعمل فى نطاقه: وقد يكون قابلا للتصور أيضا ألا تتضمن «أنثولوجيا» عن 
نظرية ونقد السينما إشارة واحدة إلى سينما العالم الثالث؛ ومع ذلك فالسؤال هو: 
ماذا يمكن أن تعلمنا هذه السينما؟ الحقيقة أنه كان هناك مقال وحيد. أكثر قليلا 
من محاولة رمزية؛ ومع ذلك تشجع القراء على متابعة الموضوع بدرجة أكبر من 
خلال مادة فى العدد الثالث من مجلة ع2ع447]023102 (أفترإايماج) الصادر عام 
١‏ :,: والذى نأخذ عنه هذا المقال؛ وأيضًا من خلال مواد أخرى فى مجلة 
«المرأة والسينما» وومين آند فيلم «ماذة1 يك «عممه'55, وخاصة العددين الخامس 
والسادس؛ وفى أعداد مختلفة من مجلة سينياست ع0126956» علاوة على مجلتى 
«السينما الكوبيسة» سينى كوبانو 01820© 0186)». و«ترايكونتننتال» 
81م 5)هه»11 - حيث نشر هذا المقال للمرة الأولى - وإصدارات أخرى فى 
العالم الثالث. 

سولاناس وجيتينوء اللذان أخرجا معا فيلم «ساعة الجحيم» 06 11018 1.2 
و20 و1 ء يدعوان لسينما ثالثة معارضة لهوليوودء وللإمبريالية الثقافية 
التى يستلزسها نموذج سينما هوليوود. ومعارضة كذلك للسينما الثانية؛ فسى 


الأرجنتين: والتى كانت سينما مقيدة بسياق الاستعمار الجديد. والسينما الثالشة» 
من حيث الجوهرء هى سينما دورها أشبه بدور حرب العصابات 260611118 
ددوعمك ١»‏ وتتبنى أسبقية القضاياء الخاصة بالإنتاج الجماعىء. والتوزيعء وكيفية 
إجراء العروضء على القضايا الجمالية التى ينظر فيها بشكل محدود للغاية. 
ويمتد أثر التحليل المحدد المعالم لفرانز فانون» والخاص بالتأثيرات الثقافية 
لسياسة الاستعمار. خلال المقال بكامله. وفضلا عن ذلك. فالاستعارة التامة 
للسينما كسلاح. وربط النضال الأيديولوجى بالقتال الفعلى» يضعان المؤلفين بكقل 
وضوح داخل الصراع العالمى واسع النطاق بين الإمبريالية وتحرر العالم الثالسث؛ 
ولكنهما يخاطران كذلك بإنكار السمة النوعية للسينما كوسيلة اتصال (إعلام). 
فالسينما قد تكون نوعا من أنواع الأسلحة؛ لكنها وبلا شك وسيط للاتصالء» يلعب 
دورا ثوريا بارزا فى عدد من بلدان العالم الثالث. 


ع عد عد 


حثى وقت قريب جداء كانت أى محاولة لإبداع أفلام ترد على وتزيل الطابع 
الاستعمارىء أو تعارض النظام القائم بفعالية» تبدو كمغامرة دونكيخوتية» سواء 
أكان ذلك خى البلدان المستعمرة استعمارا قديمًا أو جديداء أم حتى في البلدان 
الأننزيالية /5اتها: وحدن وفك كريب أيضنا كان الفيام موانها لفروض الإففهحاة 
والتسلية: أى أنه» وباختصارء كان سلعة استهلاكية لحد كبير. وفى أفضل الأحوال» 
نجحت أفلام فى تقديم شهادة عن تحلل القيم البرجوازية وإثبات الظلم الاجتماعى. 
وكقاعدة عامة» عنيت الأفلام بالنتائج فقط لا بالأسباب» فلقد كانت سينما تعمية أو 
سينما ضد التاريخانية. إنها سينما القيمة الفائضة. وكان مقرر! للأفلام؛ المحاطة 
بهذه الظروف؛ وهى أداة الاتصال الأكثر قيمة فى زمانناء أن تفى فقط بمطالب 
الأمور الأيديولوجية والاقتصادية لملاك صناعة السينماء وسادة السوق السينمائى 
العالمى» والذين كانت غالبيتهم العظمى من الولايات المتحدة. 


هل كان بالإمكان التغلب على هذا الوضع؟ وكيف يمكن أن نحاول فهم 
مشكلة إنتاج أفلام تحررء فى وقت وصلت فيه تكاليف صنع فيلم إلى عدة آلاف من 
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الدولارات: وحيث كانت قنوات التوزيع والعرض فى أيدى الأعداء؟ كيف يمكن 
ضمان استمرار العمل؟ كيف يمكن الوصول إلى الجمهور العريض؟ كيف يمكن 
هزيمة نظام قام بفرض القمع والرقابة؟ هذه الأسئلة التى يمكن مضاعفة عددها فى 
كافةٌ الاتجاهات» قادت ومازالت تقود كثيرا من الناس إلى نزعة الشك أو نزعة 
التبرير: «الأفلام الثورية لا يمكن صنعها قبل الثورة»؛ «الأفلام الثورية يمكن 
إنجازها فقط فى البلدان المحررة»؛ «الأفلام الثورية مستحيلة بدون دعم السلطة 
السياسية الثورية». وكان الخطأ يعزى إلى تبنى المعالجة ذاتها للواقع فى الأفلام 
مثلما تفعل البرجوازية. واستمرت أنماط الإنتاج والتوزيع والعرض تجرى على 
غرار هوليوود تماماء لأن الأفلام» من حيث الأيديولوجية والممارسةالسياسية» لم 
تصبح بعد أداة لتمييزء استنتج بوضوحء بين الأيديولوجية البرجوازية والممارسة 
السياسية. إن السياسة الإصلاحية كما وضحت فى الحوار مع الخصمء وفى 
التعايشء وفى استبعاد التناقضات القومية» بين ما يفترض أنهما قوتان عديمتا 
النظير - الاتحاد السوفييتى والولايات المتحدة- كانتء وهى الآن» غير قادرة على 
إنتاج شىء سوى سينما داخل نطاق النظام ذاته. وهى فى أفضل الأحوال» يمكن أن 
تكون الجناح «التقدمى» فى السينما الرسمية. وحين يقال كل شىء وينفذء فإن تلك 
السينما كان مقدرا لها أن تنتظر حتى يُحل الصراع العالمى سلميا لصالح 
الاشتراكية لكى تتغير نوعيا. إن المحاولات الجريئة لصانعى الأفلام؛ الذين جاهدوا 
لفتح حصن السينما الرسمية» انتهتء وكما يقول جان لوك جودار ببلاغة» إلى أنهم 
هم أنفسهم «اصطيدوا داخل الحصن». ١‏ 


غير أن القضايا المطروحة حديثا بدت واعدة» فقد نشأت من وضع تاريخى 
جديدء كان صانع الأفلام» بالنسبة له وافدا متأخرًا لحد ماء كما هو الحال غالبا 
بالنسبة للطبقات المتعلمة فى بلادنا: مرور عشر سنوات على الثورة الكوبية» 
نضال الشعب الفيتنامى» نمو حركة تحرر عالمية واسعة النطاق» تتواجد قوتهيا 
الدافعة فى بلدان العالم الثالث. إن وجود كتل جماهيرية على المستوى الثورى 
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العالمى كان الحقيقة الجوهرية» التى من دونها لم يكن بالإمكان صرح هذه القضايا.‎ 
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فقد ولد وبع مال يخى جديد وإنسان جديدء فى عملية النضال المعادى للإمبريالية. 
تطلب موقفا ثوريا جديدا من جانب صانعى الأفلام فى العالم. والسؤال المطروح 
هو عما إذا كانت السينما النضالية يمكن أن توجد أم لاء قبل أن تبدأ الثورة فى أن 
و ديت على الأقل داخل نطاق جماعات صغيرة:» وعما إذا كانت هذه السينما 
ضرورية أم لا كى تساهم فى إمكانية الثورة. والرد الإيجابى عن السؤال؛» كان 
نقطة البداية للمحاولات الأولى فى حصر عملية البحث عن عاد اي كثير من 
البلدان. والأمثلة هى مجلة «نيوزريل» [71615:66» وجماعة سينمائية تنتمى إلى 
اليسار الجديد فى الولايات المتحدة» ومجلة «سينى جيورنالى» 326810157811© التى 
تصدرها الحركة الطلابية الإيطالية» والأفلام المصنوعة على يد هيئة أركان حرب 
السينما الفرنسية 77200215 0156778 11ل 06261810 814865: وأفلام الحركات 
الطلابية فى بريطانيا واليابان»ء وهى جميعها استمرار وتعميق لأفلام يوريس إيففز 
قدع] كتزول أو كريس ماركر 213111 0135). كما وفى بالغعرض دراسة أفلام 
سانتياجو ألفاريز فى كوباء أو دراسة السينما المطورة على أيدى مختلف صانعى 
الأفلام فى «الوطن الذى يخص الجميع»» على حد كول بوليفار عنهم» فيما يتعلق 
بسعيهم وراء سينما أمريكية لاتينية ثورية. ١.‏ ْ 


وهناك نقاش عميق الآن عن دور المثقفين والفنانين قبل التحرر يشرى 
منظورات العمل الفكرى فى كافة أنحاء العالم. ومع ذلك فهذا النقاش يتأرجح بين 
قطبين: أحدهما يقترح إحالة كل قدرات العمل الفكرى إلى عمل سياسى أو سياسى 
عسكرى نوعياء ويرفض فى الوقت نفسه المنظورات الخاصة بكل أشكال النشاط 
الفنى» بحجة أن ذلك النشاط يُمتص حتما من جانب النظام» أما القطب الآخرء الذى 
يُبقى على الازدواجية الداخلية عند المثقف. فوجهة نظره هى أن «الاشتغال بالفن» .. 
و«خصوصية الجمال»؛ هما مهارة وشىء جميل» وليسا مرتبطين بالضرورة 
باحتياجات العملية السياسية الثورية» هذا من جانب؛ ومن جانب آخر فإنه يتعهد 
بالتزام سياسى يكمن فى توقيع بيانات معينة معادية للإمبريالية. وفى الممارسة 
تعنى وجهة النظر هذه فصل السياسة عن الفن. 
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هذه القطبية (التناقض التام بين المبدأين) تقوم» كما نراهاء على أمرين: 
الأولء هو مفهوم الثقافة والعلم والفن والسينما بوصفها جميعا مصطلحات أحادية 
المعنى وعامة؛ والأمر الثانى: هو الفكرة الواضحة بدرجة غير كافية:؛ والمتعلقة 
بواقع أن الثورة لا تبدأ بلحظة الاستيلاء على السلطة السياسية من الإمبريالية 
والبرجوازية. ولكنها بالأحرى تبدأ فى اللحجظة التى يشعر فيها الجماهير بالحلجة 
إلى التغييرء » ويبدأ فيها مثقفوها الطليعيون دراسة وإنجاز هذا التفيين فن خيددل 
أنشطة على مختلف الجبهات. 

إن الثقافة» والفن» والعلم» والسينما تتجاوب جميعها دائما مع اهتمامات 
الصراع الطبقى. وفى ظل وضع الاستعمار الجديد يتنافس مفهومان للثقافة والفن 
والعلم والسينما: مفهوم الحكام ومفهوم الأمة. وهذا الوضع سوف يستمرء طالما لا 
يجرى تمييز لمفهوم الأمة عن مفهوم الحكام؛ وطالما استمر وضع المستعمرة أو 
شبه المستعمرة على حاله. وفضلا عن ذلك فالازدواجية سوف يُتغلب عليهاء 
وسوف تنتهى إلى مقولة واحدة وعامة فقطء حين تنشأ أفضل القيم الإنسانية كنتيجة 
للحرمان من حماية القانون الساعى ع وحين يكون تحرر 
الإنسان "شاملا وف غضون ذلك» تتواجد ثقافتنا وثقافتهم» سينمانا وسينماهم. ولأن 
تقافتنا دافع للتحرير فسوف تظل قائمة حتى يصبح التحرير أمرا واقعًا: إنها ثقافة 
تدميرء وسوف تزيح فن تدمير وعلم تدمير وسينما تدمير. 

إن افتقاد الوعى فيما يتعلق بهذه الازدواجيات»: أدى عموما إلى أن يتعامل 
المثقف مع التعبيرات الفنية والعلمية» وكأنها فهمت بصورة تامة من جانب الطبقات 
التى تحكم العالم» وهو فى أفضل الأحوال يُدخل بعض التصويبات على هذه 
التعبيرات. إننا لم نقطع شوطا طويلاً فى تطوير مسرح ثورىء؛ وفن عمارة ثورىء 
وطب ثورى وعلم نفس ثورىء وسينما ثورية؛ وفى تطوير ثقافة بأيدينا نحن ومن 
أجلنا نحن. فالمثقف يتبنى كل شكل من هذه الأشكال للتعبير» كوحدة قابلة للتصحيح 
من داخل التعبير ذاته» لا من خارجه. بالاعتماد على مناهجه ونماذجه الخاصة 
الجديدة. 
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إن رائد فضاءء أو جنديا قائما بأداء مهمةء كلاهما يستخدم الوسائل العلمية 
للإمبريالية. فالسيكولوجيونء؛ والأطباءء والسياسيون» والسوسيولوجيون» 
والرياضيونء وحتى الفنانين يدفع بهم فى الدراسة الخاصة بكل شىء يخدم؛ من 
زاوية كافة التخصصاتء التحضير للانطلاق إلى مدار خارج كوكب الأرضء أو 
القيام بمذبحة للفيتناميين؛ وعلى المدى الطويل فإن كل هذه التخصصات توظ ف» 
بدرجة متساوية» للوفاء بمطالب الإمبريالية. وفى بوينس أيريسء يبيد الجيش 
الفيلاس ميسيرا 711568 7711135 (أحياء مدينية مكونة من أكواخ) ويقيم مكانها 
«قرى صغيرة استراتيجية» مزودة ببنيات أساسية مدينية تهدف إلى تسهيل التدخل 
العسكرى فى الوقت المناسب. إن المنظمات الثورية تفتقد الطلائع المتخصصة فى 
طب المؤسسة» وهندسة المؤسسة؛ وعلم نفس المؤسسة» وفن المؤسسة - هذا فضلا 
عن تطوير هندستنا الثورية الخاصة»؛ وعلم نفسنا الثورى الخاصء وفننا الثورى 
الخاصء وسينمانا الثورية الخاصة. ولكى تكون كل هذه المجالات فعالة» لابد من 
ك الأولويات فى كل مرحلة؛ وما يتطلبه النضال من أجل السلطة فيما بعد وما 
0 الثورة المنتصرة الآن. وهذه أمثلة: خلق حساسية سياسية تكون بمثابة وعى 
بالحاجة ا ا السلطةء وتكثيف كل 
الموارد الحديثة للعلوم الطبية للوصول بالشعب إلى المستويات القصوى من الصحة 
والكفاءة الجسمانية؛ استعدادا للقتال فى المناطق الريفية والحضرية؛ أو تطوير فن 
عمارة؛ وتخطبط مدنء ليكونا قادرين على الصمود ضد الغارات الجوية المكثقفة 
الت تستطيع الإمبريالية شنها فى أى وقت. والتقوية النوعية لكل تخصص وميدان 
تخضع لأولويات جماعيةء بحيث يمكن لأى منها أن يشغل الأماكن الخالية الناجمة 
النضال من أجل التحررء وأن ترسم الخطوط الكبرى لدور المثقف فى عصرنا 
اعد فعالية. ومن الواضح أن المستوى الثقافى للجماهير الثورية؛ والوعيء يمكن 
فقط انجازهما بعد الاستيلاء على السلطة السياسية» لكن ليس حقيقيا بدرجة أقل أن 
استخدام الأذؤانك العلشية والفثية؛ علاوة على الوسيلة السداسية > العسكرية» يه 
الأرض لتصبح الثورة حقيقة قائمة؛ ويسهل خل' المشكلات امسا 
الاستيلاء على السلطة. 
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ولابد للمثقف من أن يجد من خلال نشاطه المجال» الذى يستطيع أن يؤدى 
فيه العمل الأكثر فعالية بعقلانية. وبمجرد أن تحدّد الطليعة» فإن المهمة التالية 
توا لحري ل ار ار ا وأين وكيف يجب أن 
قادرة على النشوءء؛ وحيث القواعد التى سيتم تعزيزهاء يبدأ بلا توقف الطريق 
الصحيح؛ ويوجد الإنسان الجديد الذى يصبح مثله الأعلى تشى 56© (جيفارا- م) - 
وهو ليس إنسانا فى المجرد»ء وليس الإنسان المحرّرء بل إنسانا آخر؛ء قادرًا على 
النهووض الجديد - بالبدء الآن فى إضرام النار. 

إن النضال المعادى للإمبريالية» من جانب شعوب العالم الثالث؛ وأمثالها من 
الناس الذى يعيشون داخل البلدان الإمبريانية ذاتهاء يشكل اليوم محور الشورة 
العالمية. والسينما الثالثة» فى رأيناء هى السينما التى تسلم بالنضال ضد التظاهرة 
الثقافية والعلمية والفنية الأشد ضخامة لعصرناء وبالإمكانية الهائلة لبناء شخصية 
متحررة لكل شعب كنقطة بداية - وباختصارء إنها سينما تقر مسألة إزالة الضابع 
الاستعمارى الذى يكسو الثقافة. 

والثقافة, بما فيها السينماء الخاصة ببلد مصطبغ بطابع الاستعمار الجديدء. 
ف بالشنيط التحبين .ع تبعية شاملةء:تنية تولد أماطا وقيمًا ثاثحة عن احتامات 
التوسع الإمبريال 

لكن بفرض نفسه» يحتاج الاستعمار الجديد إلى إقناع شعب اليلد التابع بعقدة 
نقصه الخاصة. وآجلا أم عاجلا فإن الإنسان الأدنى يتعرف على الإنسان الأرفع؛ 
وهذا التعرف يعنى تدمير دفاعاته. ويقول المضطهد: إن كنت تريد أن تكون 
إنساناء عليك أن تكون مثلىء تتحدث لغتىء وتنكر هويتك الخاصة» وتحول نفسك 
لتصبح أنا. وقديماء فى القرن السابع عشر أعلن المبشرون اليسوعيون عن جدارة 
الأهالى فى أمريكا الجنوبية لنسخ اللوحات الفنية الأوروبية. أن يكسوؤن تانسفاء 
مترجماء مفسراء وفى أفضل الأحوال: يصبح متفرجاء إن المتقف المصطبغ بطابع 
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الاستعمار الجديد سوف يشجع دائمًا على رفض أن يرعى إمكانياته الخلاقة. أشكال 
كبت الحرية» استئصال الجذورء. نزعة الهروب» الكوزموبوليتانية الثقافية» المحاكاة 
الفقية: الاسكذز اق البيتافيز يق 7تطنارك ولت كل ذلك مج اترية خضمية لثمو (", 


وتصبح الثقافة ثنائية اللغة» لا بسبب استخدام لغتين» بل لوجود نمطين 
ثقافيين للتفكير. أحدهما قومىء وهو الخاص بالشعبء والآخر يجرى إقصاؤه؛ وهو 
الخاص بالطبقات الخاضعة للقوى الخارجية. والإعجاب الذى تبديه الطبقات العليا 
تجاه الولايات المتحدة وأوروبا هو التعبير الأسمى عن خضوعها. وبالطابع 
الاستعمارى المضفى على الطبقات العليا تتسلل الثقافة الإمبريالية بصورة غير 
مباشرة إلى معرفة الكتل الجماهيرية التى لا يمكن مراقبتها(). 


وكما أنه ليس سيد الأرض التى يمشى فوقهاء فإن الشعب المستعمّر ليس 
سيد الأفكار التى تحاصره. وتستلزم معرفة الواقع القومى السقوط فى شبكة من 
الأكاذيب والتشوش الناجمة عن التبعية. إن المثقف مجبر على أن يحجم عن التفكير 
العفوى؛ وإذا فكرء فإنه يجازف عموما بأن يفعل ذلك باللغة الإنجليزية أو الفرنسية 
- وليس بلغة ثقافته الخاصة» فهى مثلها مثل عملية التحرر القومى والاجتماعى 
فظن غائمة وئاشفة: :أن كل قظعة مخ المعلوهات» وكل مفهوخ يطفق حولتباء :هنا 
جزء من نطاق الأوهام» وهو نطاق من الصعب تفتيته. 


إن البرجوازية القومية» فى المدن الموانئ مثل بوينس أيريسء ونخبها 
الفكرية الجديرة بالاحترام؛ تشكلا من الأصول الحقيقية لتاريخناء وهما وسيلة نفاذ 
لاختراق الاستعمار الجديد. وخلف شعارات مثل «الحضارة» أو «البربرية»» والتى 
لفقتها الليبرالية المتأوربة فى الأرجنتين» جرت محاولة فرض حضارة تفى تماما 
باحتياجات التوسع الإمبريالية» وبالرغبة فى القضاء على مقاومة الجماهير الوطنية؛ 
التى أطلقت عليها فى وطننا أسماء وصفات: «الغوغاء»» «جمع من السود»» 
«نفاية حيوانية»؛ ووصفت فى بوليفيا بأنها «الحشود الجاهلية». وبهذه الطريقة» فإن 
أيديولو جيى أشباه البلدان» سادة الماضى «فى اللعب بالكلمات الضخمة؛ وبنزعة 
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شاخضية :له ونه مفصيلة تو كر قاي ا .قامو ا يكور «المتست شف ب اضددة رافك 
التابعين ل دزرائيلى؛ الذى أعلن بعقلانية: «إننى أفضل حقوق الإنسان الإنجليزى 
على حقوق الإنسان». 

والقطاعات الوسطى كانتء ولا زالت؛: أفضل المتقبلين لثقافة الاستعمار 
الجديد. فظرفها الطبقى المتأرجح؛ ووضعها الفاصل بين القطبين الاجتماعيين» 
وإمكانياتها الأوسع للاقتراب من «الحضارة» تقترح جميعها الإمبريالية كقاعدة 
للدعم الاجتماعىء. وهو ما أصبح ذا أهمية كبيرة فى بعض بلدان أمريكا اللاتينية. 


والهدف الرئيسى لهذا الإصلاح الثقافى هو الحيلولة دون إدراك الشعب لوضعه 
المصطبغ بطابع الاستعمار الجديد» ودون الطموح فى تغييره. وبهذه الطريقة يكون 
إشفاء الطابع الأستعماري المتعلق بورق التدريس إخلالاً فعالاً للسياسة 
الاستعمارية). 


تنزع وسائل الاتصال الجماهيرية إلى إتمام تدمير الوعى القومىء والذاتية 
الجماعية» السائرين فى طريق التنويرء وهو تدمير يبدأ حالما يقترب الطفل من هذه 
الوسائطء ومن تعليم وثقافة الطبقات الحاكمة. فهناك 5١‏ قناة تليفزيونية فى 
الأرجنتين» ومليون جهاز تليفزيون» وأكثر من 5٠‏ محطة راديوء ومنات الصحفء 
والاؤوياك: :و الفملاك» والاك »من أكون الشسعيل والأقلا.: الع ينسته دررهينا 
التثاقفى» فى إضفاء الطابع الاستعمارى على الذوق العام والوعىء مع عملية التعليم 
ذى الطابع الاستعمارىء والتى تبدأ فى الحائعة «إن وسائل الاتصال الجماهيرية 
فعالة بدرجة أكبر من النابالم بالنسبة لسياسة الاستعمار الجديد. وما هو واقعىء 
وحقيقى» وعقلانىء يجرى وضعه على هامش القانون؛ وهذا هو حال الشعب 
بالضبط. فالعنفء والجريمة» والتدميرء يصبح جميعها فى النهاية السلام» والنظام» 
والحالة الشوية»:11 الحقيقة» اذه تعافل: الدصار زا شكل هن أشكال التعبييسن أو 
الاتصالء التى تحاول عرض الواقع القومىء يعد تدميرًا. 
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الاختراق الثقافىء وإضفاء الطابع الاستعمارى المتعلق بطرق التدريسء» 
ووسائل" الاتشنال” الخد اهندية ) تتحة هه الأ في هار ننة وسة لامكب عاض 
وتحييد أو محو أى تعبير»ء يستجيب لأى محاولة لإزالة طابع الاستعمار. 
والاستعمار الجديد يبذل محاولات مستمرة لخصىء واستيعاب الأشكال الثقافية التى 
تنشأ خلف نطاق حدود أهدافه الخاصة. وهى محاولات تجرى لإزالة ما هو فعال 
وخطير من بينهاء وهو إضفاؤها للطابع السياسى. أو بصياغة أخرىء؛ فصل 
التغتاهرة الثقاقية بع التطدال من أكل: الاستفال: الوطت ». 

إن أفكارا مثل: «الجمال ثورى فى حد ذاته» و«السينما الجديدة كلها سينما 
ثورية» هى طموحات مثالية لا تمس الظرف الاستعمارى الجديدء لأنها تواصل فهم 
السيتماء الذق ةر الحتتال: كتهر د أنه شافلة لامو تفي حداها عب :5 اسهد داك 
التقدمية المتعلقة بإزالة الطابع الاستعمارى. 


إن أى جدال» مهما كانت قسوته» لا يوظف بالفمل لتحريكء وتهييج. 
وتسييس قطاعات من الشعب لتسليحها ذهنيا وحسيا بطريقة ما أو بأخرىء من أجل 
النضال يُستقبل بلا مبالاة أو حتى بابتهاج. فالخبث؛ والانشقاق» والتمرد السهل» 
والسخط هى جميعهاء وبكل معنى الكلمة» منتجات إضافية وكثيرة جدا فى السوق 
الرأسمالى؛ إنها سلع استهلاكية. وهذا حقيقى على الأخص فى وضع تكون 
البرجوازية فيه بحاجة إلى جرعة يومية من عناصر العنف المكبوح. الصادمة 
والمثيرة"» العنف الذى يتحول إلى صرير بفعل امتصاصه من جانب النظام. وثمة 
أمثلة هى أعمال التصوير والحفر ذات المسحة الاجتماعية» والمطلوبة بشراهة من 
جانب البرجوازية الجديدة لتزيين مساكنها وقصورها؛ والمسرحيات الزاخرة 
بالفضس والتزخة الطليدية: الثق كلقي الاستكسا الصتاحب مق الظيقات الحاكيدية) 
والأعمال الأدبية التقدمية المعنية بدلالات الألفاظ وبالإنسان على هامش الزمان 
والمكان» والتى تبدى حالة من التسامح الديمقراطى من جانب دور نشر ومجلات 
النظام؛ وسينما «التحدى»» و«الجدال»»؛ التى تشجعها شركات التوزيع الاحتكارية» 
وتزروهها الماقة القجارية الكبيرة: 
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الواقع أن مساحة «الاحتجاج المسموح به» من جانب النظام أكبر بكثير مما 
يرغب النظام فى السماح به. وهذا هو ما يوهم الفنانين بأنهم يتحركون «ضد 
النظام» بالمضى فيما وراء الحدود الضيقة المقيّدة؛ إنهم لا يدركون أن الفن المضاد 
للنظام يمكن امتصاصه والاستفادة به من جانب النظام ذاته» بوصفه فرملة؛ 
وتصحيح ذاتى ضرورى". 

إننا نفتقد الوعى «بكيفية الاستفادة مما حولناء من أجل تحررنا الحقيقى»- 
وباختصار نفتقر إلى التسييس - فكل تلك البدائل التقدمية» يقدمها الجناح اليسارى 
قيامها بالعمل الأفضل عند اليسارء فاليمين يصبح قادرا على قبولها فى الوقت 
الراهن لأنها تخدم وجوده فحسب. «أرجع الكلمات» والأحداث الدرامية» والصور 
إلى الأماكن التى يمكنها فيها القيام بدور ثورىء: حيث ستكون نافعة؛ وستصبح 
أسلحة فى الصراع»() أدمج العمل كدقيقة أصيلة فى عملية التحررء وضعه لخدمة 
الحياة ذاتهاء أمام الفن؛ ذوب الجماليات فى حياة المجتمع: وبهذه الطريقة فقطء كما 
يقول فانون يمكن أن تصبح إزالة الطابع الاستعمارى ممكنة» وتصبح الثقافة ثقافتناء 
والسينما أفلامناء والجمال إحساسنا بالجمال» وعلى الأقل ما له أهمية أعظم فى هذه 
المجالات بالنسبة لنا. 


إن المنظورات التاريخية؛ للأمريكيين اللاتينيين» وللسواد الأعظم من البلدان ' 
الواقعة تحت الهيمنة الإمبريالية» لا تتجه إلى تقليل القمع؛ بل إلى زيادته. ونحن 
نتوجه باستمرار لا إلى الأنظمة البرجوازية الديمقراطية؛ بل إلى الأشكال 
الديكتاتورية للحكم. فالنضال من أجل الحريات الديمقراطية بدلاً من حصوله على 
تنازلات من جانب النظام» يدفع النظام إلى التراجع عما قدمه من تنازلات» تاركا 
هانقا كينا منها للمناورة. 

إن المظهر الكاذب للبرجوازية الديمقراطية سقط منذ وقت قريب. وافتتحت 
الدائرة خلال القرن الأخيرء فى أمريكا اللاتينية» بالمحاولات الأولى لإثبات الذات 
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عند برجوازية محلية تمايزت عن برجوازية المدينة الأم فى المستعمرة (وهناك 
أمثلة: فيدرالية رْوسّاس فى الأرجنتين» نظامى لوبيز وفرنشيا فى باراجواى؛ ونظم 
بينجيدو وبالماسيدا فى شيلى) بتقليد يتواصل فى قرننا بصورة جيدة: البرجوازى - 
القومىء الشعبى - القومىء وبالمحاولات البرجوازية الديمقراطية التى قامت على 
يد سارديناس» يبريجوين» هايا دى لاتورء فارجاسء أجوير سيرداء بيرون» أربينز. 
وبقدر الاهتمام بالتوقعات الثورية تكتمل الدائرة بصورة واضحة. إن المخطط الذى 
يسمح بتعميق المحاولة التاريخية لكل من تلك التجارب؛ يمرر الآن من خلال 
القطاعات التى تفهم وضع القارة على أنه وضع حربء والتى تجهز تحت ضغط 
الظروف لخلق فيتنام أخرى فى العقد القادم. حرب يستطيع التحرر الوطنى النجاح 
فيها فحسب حين يفترض فى الوقت نفسه أنه تحرر اجتماعى. 

فى هذا الوقت لا يوجد مكان فى أمريكا اللاتينية للسلبية والبراءة. فالتزام 
المثقف يقاس بلغة المخاطرةء علاوة على الكلام» والأفكار؛ وما يفعله لتعزيز قضية 
التحرر هو ما يحسب له. فالعامل الذى يشترك فى إضراب, ويخاطر بالتالى بفقد 
عمله أو حتى حياته» والطالب الذىئ يعرض مستققبله للخطرء والمقاتل الذى يكتم 
الننبالضيمت: أثناء التعذيب: كل يسلوكة أو يسلوكها يشلمنا بإ شيع نا أكر 
أهمية بكثير من إيماءة غامضة بالتضامن7 ). 

فى وضع تحل فيه «دولة الحقائق» محل «دولة القانون» يتحتم على المثقف. 
الذى يُعد شخصا عاملا بدرجة أكبرء يؤدى دوره فى الجبهة الثقافية؛ أن يصبح 
راديكاليا بصورة متزايدة ليتحاشى إنكار الذات» وليحقق ما هو متوقع منه فى 
عصرنا. إن عجز كل المفاهيم الإصلاحية أصبح مفضوحا الآن بدرجة كافية» ليس 
فى السياسة فقطء بل فى الثقافة والسينما أيضا - وخصوصا فى الأخيرة» التى يعد 
تاريخها تاريخ الهيمنة الإمبريالية -- واليانكى بصورة أساسية. 

وفى حين أنه خلال التاريخ المبكر للسينما (أو حتى ما قبل تاريخها) كان 
من الممكن الحديث عن سينما ألمانية» وسينما إيطالية» أو سينما سويدية متميزة 
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بوضوح» ومواكبة للسمات القومية الخاصة:. إلا أن هذا الاختلاف قد اختفى الآن. 
فقد طمست الحدود مع توسع الإمبريالية الأمريكية» ونموذج السينما الذى فرضته 
وهو أفلام هوليوود. وفى زماننا من الصعب أن تجد فيلما داخل نطاق السينما 
التجارية؛ بما فى ذلك ما يعرف باسم «سينما المؤلشف» فى كل من البلدان 
الرأسمالية والاشتراكية» يحاول أن يتجنب نماذج الأفلام الهوليوودية. والتى تمتك 
سيطرة هائلة» فحتى الأفلام العظيمة مثل فيلم «الحرب والسلام» للمخرج السوفييتى 
بوندراتشوك تعتبر أيضًا أمثلة عظيمة على الخضوع لكل السمات التى فرضتها 
صناعة السينما الأمريكية (البنية» اللغة.. إلخ)» والخضوع بالتالى لمفاهيمها. 

إن وضع السينما داخل نطاق النماذج الأمريكية» حتى من جانب الشكل» 
واللغة» يفضى إلى تبنى الأشكال الأيديولوجية» التى كانت باعثة بالتحديد على تلك 
اللغة» لا على غيرها. وحتى تكريس النماذج, التى تبدو تقنية وصناعية وعلمية.. 
إلخ فحسب يفضى إلى موقف تبعية مفاهيمى» يعزى إلى واقع أن السينما صناعة» 
لكنها تختلف عن الصناعات الأخرى فى أنها ابتكرت ونظمت لتوليد أيديولوجيات 
بعينها. فآلة التصوير مقاس 5" ممء وتقنية مرور ١4‏ صورة فى آلة العرض 
خلال ثانية واحدة» وأضواء المصابيح القوسية (أضواء الأرك)؛» وتخصيص مكان 
تجارى للعرض على متفرجينء نظر إليها جميعًا لا على أنها من أجل نقل أية 
أيديولوجية بالمجان» بل لتفى فى المقام الأول بالاحتياجات الثقافية والقيمة الفانضة 
لأيديولوجية خاصة» ولرؤية خاصة إلى العالم: رأس المال المالى للولايات المتحدة 
الأمريكية. 

إن الاقتباس الآلى للسينماء اعتبرت فيه السينما مجرد عرض يعرض فى 
قاعة ضخمة»؛ ويستغرق زمنا محدذاء ويحوى تراكيب سحرية تولد وتمسوت على 
الشاشة» ويفى بلا شك بشروط المصالح التجارية لشركات الإنتاج» غير أن السينما 
هى أيضنا عرض يؤدى إلى إدماج صيغ لرؤية البرجوازية إلى العالم» رؤية تعد 
استمرارا لفن القرن التاسع عشرء وللفن البرجوازى: الإنسان فيها مسلم به كشىء 
سلبى ومستهلك فقط؛ وليس مالكا لقدرة على فهم التاريخ» فالمسموح به له فقط هو 
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أن يقرأ التاريخ» ويتأمله» ويصغى إليه» ويخضع له. والسينما كعرض ضخم سعت 
إلى هدف مفهومء هو الغاية القصوى التى يمكن بلوغها عن طريق صناعة السينما 
البوجو ازيف فالعاف مرو الحير ف ل السنارة الكاتيكية تمصن جموا داحل» إظارا اوح 
والأمر ذاته يحدث فوق المسرحء وعلى شاشة السينماء فالإنسان ينظر إليه 
كمستهلك للأيديولوجية لا كصانع لها. هذه الفكرة هى نقطة البداية فى التفاعل 
المدهش بين الفلسفة البرجوازية والحصول على القيمة الفائضة. والنتيجة هى 
وجود سينماء درست على أيدى محللين» وسوسيولوجيين» وسيكولوجيين بارعين؛ 
وعلى أيدى الباحثين الأبديين فى أحلام وإحباطات الجماهيرء والجميع يهدف إلى 
بيع الفيلم-الحياة 7016-1118 وبيع الواقع كما تتصوره الطبقات الحاكمة. 


البديل الأول لهذا النمط من السينماء والتى يمكن أن نسميها السينما الأولىء 
ظهر مع ما يُسمى «سينما المؤلف»» و«سينما التعبير»» و«الغموض الجديد» 
عناعة م1اءلانامق» و «السينما الجديدة» 2000 0136733» أو ما يمكن أن يصطلح 
على تسميتها «السينما الثانية». وهذا البديل أشار إلى خطوة للأمام» لأنه تطلب أن 
يكون صانع الفيلم حرا فى التعبير عن نفسه بلغة غير معيارية» ولأنه كان محاولة 
لإزالة الطابع الاستعمارى الثقافى. ولكن مثل تلك المحاولات وصلت الآن؛ أو هى 
على وشك أن تصلء إلى آخر حدود ما يسمح به النظام. ويظل صانع الفيلم فى 
الْسينمًا الثانية كما تقول حوذاز «مضظاذًا #اخل الحضصن»؛ أو أنه يشبيله إلنن أن 
يصبح كذلك. إن البحث المتعلق بسوق ال١٠٠٠٠٠7‏ متفرج فى الأرجنتين؛» 
وبالرقم الذى يفترض أنه يغطى تكاليف الإنتاج المحلى المستقلء» وبالاقتراح 
الخاص بتنمية آلية للإنتاج الصناعى تكون موازية لآلية النظام» على أن يجرى 
التوزيع بواسطة النظام وطبقا لمعاييره» والمتعلق كذلك بالصراع من أجل تحسين 
قوانين حماية السينماء وإحلال موظفين أقل سوءًا محل «موظفين سيئين».. إلخ» 
هذا البحث يفتقر إلى الإمكانيات القابلة للتطبيقء إلا إذا كنا نعتقد أن هناك إمكانية 
بلة للتطبيق. وهى أن يصبح الجناح «الشاب والغاضب فى المجتمع» مكتسبا 
الطايع ادا ونعقي بالمجتمع هنا المجتمع المضفى عليه طابع الاستعمار 
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والبدائل الحقيقية, المختلفة عن البدائل المطروحة من جانب النظام» تصبح 
قابلة للتحقق فقط إذا أتهز أى من هذين المطلبين: صنع أفلام لا يستطيع النظام ‏ 
استيعابهاء وتكون بعيدة عن احتياجاته. أو صنع أفلام تعرض محار بة النخام 
بصورة مباشرة وعلانية. ولا يتلا عم أى من هذين المطلبين مع البداة نل التبى ما 
تزال تقدمها السينما الثانية» غير أنهما يمكن أن يُوجدا فى الثغرة الثورية المتوجهة 
إلى سينما خارج وضد النظام» فى سينما تحرر: السينما الثالثة. 

أحد الأعمال الأشد تأثيراء التى أنجزتها سياسة الاستعمار الجديد» هى فصله 
أن يوجدا عند الحد الخلفى للنضال الشعبىء حين لا يتخذون بالفعل مواقف ضده. 
والطبقات الاجتماعية» التى قامت بالإسهام الأعظم فى بناء ثقافة قومية (مقومة 
بوصفها دافعًا لإزالة الطابع الاستعمارى)» ليست بالتحديد الذنخب المثقفة. بل 
القطاعات المستغلة لأبعد حد والبعيدة عن المدينة. إن التنظيمات الشعبية لا تثق حقا 
فى «المتقف» و«الفنان». وهما حين لا يستخدمان علانية من جانب البرجوازية أو 
الإمبريالية؛ فإنهما يكونان بلا ريب أدواتهما غير المباشرة؛ ومعظم المثقفين 
والفنانين لا يتجاوزون الحماس لسياسة تكون فى صالح «السلام والديمقراطية»»: 
ويرتعدون من أى شىء له سمة قومية يعلق بتلك السياسة» ويخافون من تلوث الفن 
بالسياسة ومن تلوث الفنانين بالمناضلين الثوريين. وهكذا فإن هؤلاء المثقفين 
والفنانين نزعوا إلى إخفاء الأساليب الداخلية التى تحدد المجتمع المصطبغ بطابع 
الاستعمار الجديد. ووضعوا فى الصدارة الأسباب الخارجية. والتى على الرغم من 
«أنها ظرف التغيير» فإنها لا يمكن أن تكون أساس التغيير»7”') وفى الأرجنتينء 
أحل هؤلاء الصراع الديمقراطى ضد الفاشية محل الصراع ضد الإمبريالية 
والأوليجاركية المحلية»؛ وطمسوا التنافض الرتيسى لبلد واقع تحت سيطرة 
الاستعمار الجديدء وأحلوا محله «تناقضًا كان نسخة من التناقض الدولى وااسع 
النطاق»!"". 


103 


إن فصل قطاعات المثقفين والفنانين عن عمليات التحرر الوطنى - والذى 
يساعدناء إلى جائب أمور أخرىء على فهم الحدود التى تمتد إليها هذه العمليات- 
يميل الآن إلى التلاشىء بالدرجة التى يبدأ بها الفنانون والمثقفون اكتشاف اس تحالة 
تدمير العدو دون الالتحام أولا فى معركة من أجل مصالحهما المشتركة. فالففان 
يبدأ الآن فى الشعور بعدم كفاية انشقاقه وتمرده الفردى. والتنظيمات الثورية» 
بدورهاء تكتشف الآن الفراغات التى يخلقها الصراع من أجل السلطة فى المجال 
الثقافى. إن مشكلات صنع الأفلام» والحدود الأيديولوجية لصانع أفلام فى بلد واقع 
تحت سيطرة الاستعمار الجديد... إلخ شكلت بالتالىء ولحد بعيدء العوامل 
الموضوعية فى افتقاد الاهتمام بالسينما من جانب التنظيمات الشعبية. واالصحف 
ومطبوعات 596 ودعاية الجدران والملصقاتء والأحاديث والأشكال الشفهية 
الأخرى من الإعلام» والتنوير» والتسييسء؛ تظل جميعها الوسائل الأساسية للاتصال 
بين التنظيمات والشرائح الطبقية الطليعية للجماهير. ولكن المواقف السياسية 
الجديدة لبعض صانعى الأفلام» والظهور اللاحق للأفلام المفيدة بالنسبة للتحررء 
سمحت لطلائع سياسية معينة باكتشاف أهمية السينما. وهذه الأهمية توجد فى 
المعنى النوعى للأفلام كشكل من أشكال الاتصال وبسبب سماتها الخاصة» السمات 
التى تجعلها تجذب جماهير من أصول مختلفة» وكثير من بين تلك الجماهير أناس» 
ربما لم يتجاوبو على نحو إيجابى مع الإعلان عن خطبة سياسية. فالأفلام تقدم 
حجة قوية لجمع الجمهورء علاوة على الرسالة الأيديولوجية التى تحويها. 

إن قدرة الصورة السينمائية على التخليق والنفاذء والإمكانيات التى تقدمها 
الوثيقة الحية» والواقع المجردء وقوة تنوير الوسيلة السمعية البصرية؛ جعلت الفيلم 
أكثر تأثيرا بكثير من أية وسيلة أخرى للاتصال. ويكاد يكون من الضرورى أن 
نشير إلى تلك الأفلام التى حققت فائدة فكرية من إمكانيات الصورة؛» ومن جرعة 
ملائمة من المفاهيم» ومن اللغة والبنية اللتين تنبعان من كل تيمةء ومن طباقفات 
السرد السمعى البصرىء هى أفلام تحقق نتائج فعالة فى تسييس وتعبئة الكوادرء 
حتى فى العمل مع الكتل الجماهيرية» حيثما يكون هذا ممكنا. 
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إن الطلاب الذين أقاموا المتاريس فى أفينيدا 4760148 يوم ١8‏ يوليو 
بمونتيفيديو العاصمة بعد عرض فيلم 55600180515 05.آ 0105482 7246 (أنا أحب 
الطلبة) لماريو هاندلرء وأولئنك الذين تظاهروا وأنشدو النشيد الأممى 
©1021 فى ميريدا وكاراكاس بعد عرض فيلم «ساعة الجحيم»»: والطلب 
المتزايد على الأفلام التى يصنعها سنتياجو ألفاريزء وتصنعها حركة السينما 
التسجيلية الكوبية» والمناقشات واللقاءات التى تحدث بعد العروض السرية أو شبه 
العامة لأفلام السينما الثالثة هى البداية لطريق ملتو وصعب تقطعه فى المجتمعات 
الاستهلاكية التنظيمات الجماهيرية (1ءط1.آ الل 6 فى إيطالياء 22018 
5 «عتترنا؟ا فى اليابان..اإلخ). ولأول مرة فى أمر يكا اللاثينية تصبح 
التنظيمات مستعدة وراغبة فى توظيف السينما لأهداف سياسية ثقافية: فمنظمة 
الحزب الاشتراكى التشيلى تزود كوادرها بمادة سينمائية ثورية» وفى الوقت نفسه 
تتبنى الجماعات الثورية الأرجنتينية البيرونية وغير البيرونية الاهتمام بعمل الشىء 
ذاته. وعلاوة على هذا تشارك منظمة تضامن شعوب إفريقيا وآسيا وأمريكا 
اللاتينية فى إنتاج وتوزيع أفلام تسهم فى النضال ضد الإمبريالية. وتعلن المنظمات 
الثورية عن حاجتها للكوادر التى تعرفء بالإضافة إلى أشياء أخرىء كيف تستخدم 
آلة تصوير سينمائية» وأجهزة التسجيل» وأجهزة العرض بأفضل وسيلة فعالة 
ممكنة. إن النضال من أجل الاستيلاء على السلطة من العدو هو أساس التقاء 
الطلائع السياسية والفنية المنخرطة فى عمل مشتركء؛ عمل يثرى كلاهما بصورة 
مستمرة. 

إن الظروقعة القن احورت تكن :وفك قريب الاتتاده اين" الأنخادء ناذا 
ثورية» كان من بينها الافتقار إلى المعدات» والصعوبات التقنية» والتخصص اللازم 
لكل طور من أطوار العملء؛ والتكاليف المرتفعة. ولكن أوجه التقدم الى تحدث 
داخل كل تخصصء وتبسيط آلات التصوير السينمائية» وأجهزة تسجيل الصوت. 
والتحسينات الجارية فى الوسيط ذاته» مثل الفيلم السريع الذى يمكن طبعه فى 
الضوء العادى؛ والوسائل الآلية لقياس الضوءء وتحسّن التزامن السمعى البصرى؛ 
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واتساع معرفة ومهارة استخدام وسيلة المجلات المتخصصة ذات التوزيع الواسع 
أو حتى من خلال الوسائط غير المتخصصة:. كل هذه الأوجه ساعدت فى توضيح 
كيفية صنع الأفلام» وفى تجريد العملية من تلك الهالة السحرية تقريبّاء التى جعلتها 
تبدو وكأنها فقط فى متناول «الفنانين» و«العباقرة» و«المتميزين». وهكذا يصبح 
صنع الأفلام فى متناول طبقات اجتماعية أكبر وعلى نحو متزايد. وقد اكتشف هذا 
الأمر كريس ماركر ©8081 0115©» فى فرنساء أثناء تجربة له مع مجموعات من 
العمال» زودهم فيها بآلة تصوير 8 مم وبعض الإرشادات الأساسية عن كيفية 
استخدامها. وكان الهدف أن يؤفلم (يصور سينمائيا) طريقته فى النظر إلى العالم؛ 
بالضبط كما لو أنه يكتبها. وقد كشف هذا عن إمكانيات غير مسبوقة للسينما؛ 


إن الإمبريالية والرأسمالية» سواء فى المجتمع الاستهلاكى أو فى بلد واقع 
تحت سيطرة الاستعمار الجديد» يضعان حجابًا فوق كل شىء يقع خلف الشاشة» 
التى تقدم صور! ومظاهر خارجية. فصورة الواقع المعروضة أكثر أهمية لديهما 
من الواقع ذاته. إنها عالم آهل بالفانتازيات والأطيافء وما هو بشع فى الواقع 
مكسوٌ فيها بالجمال» فى حين أن الجمال الحقيقى مخفى باعتباره الشىء البشع. 
والفانتازياء والكون البرجوازى المتخيل» كلاهما مفعم بالراحة» والاتزان» والعقفل 
الجميل» والنظامء والكفاءة» وإمكانية أن « تكون شخصا ذا حيثية» هذا من ناحية» 
ومن ناحية أخرى فالأطياف هى نحن الكسالى والمتراخين والمتخلفين والمتسببين 
فى الفوضى. وحين يقبل امرئ واقع تحت سيطرة الاستعمار الجديد وض عه فإنه 
يصبح جونغا دين م1 هطعمنات» أى كاننا يخدم الاستعمار» أو يصبح «العم توم» 
المرتد طبفيا وعرقياء أو يغدو مغفلا أو خادمًا هادا وريفيا شديد الحياء»ء لكن حين 
يتين الم وقول وضع كسطلية في ظل جين الانتصان االجدووه كه يتجول 
حينئذ إلى همجى سريع الغضبء وإلى أكل للحوم البشر. وأولئك الذين «يضيعون 
وقت النوم خوفا من الجوع»» وأولئك الذين يشكلون النظام»ء ينظرون إلى الشورى 
على أنه قاطع طريقء» وسارق» ومغتصبء وبالتالى» فالمعركة الأولى التى تشن 
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ضد الثوار لا تكون على مستوى سياسىء بل بالعكس تعتمد على القرينة البوليسية 
والاعتقالات.. إلخ. وكلما ازداد رضوخ إنسان للاستغلال ازداد وضعه حقارة»ء 
وكلما ازدادت مقاومته تعمقت النظرة إليه على أنه وحش. ويمكن أن ندرك هذا فى 
فيلم رقصة إفريقية 4404010 88108 الذى صنعه جاكوبينّى الفاشى: الهمج الأفارقة, 
الحيوانات القاتلة» يتمرغون فى فوضى دنيئة حالما يهربون من حماية الرجل 
الأبيض. ولكن طرزان ماتء وولد مكانه أنصار لومومباء ولوبيجولاء ونكوموء 
والمادزمباميوتو 570110 ه:117؛ وهذا ما لا يسمح به الاستعمار الجديد. 
لقد حلت الأطياف محل الفانتازياء وتحول الإنسان إلى شىء زائد يموتء وبالتالى 
يستطيع جياكوبيتى وبارتياح أن يصنع فيلمه المدمّر. 

أنا أصنع الثورة» إذن أنا موجود. هذه نقطة البداية لاختفاء الفانتازيا 
والأطياف». ولإفساح المجال أمام الكائنات البشرية الحية. وسينما الثورة هى سينما 
هدم وبناء فى الوفت نفسه: هدم للصورة التى خلقها الاستعمار الجديد عن نفسه 
وعناء وبناء للواقع الحى الخفاق الذى يسترد الحقيقة بأى صيغة من صيغها. إن 
وضع الأمور فى نصابهاء وإبراز معناها الحقيقى؛ هما جرم مدمّر للغاية فى حالة 
البلدان الواقعة تحت سيطرة الاستعمار الجديد والمجتمعات الاستهلاكية على 
السواء. وفى الحالة الأولىء تحديداء فإن الغموض الظاهرى أو الموضوعية الكاذبة 
فى الصحف والأدب.. إلخ» مع الحرية النسبية للتنظيمات الشعبية يُتَيح فرصة 
وجود إعلام خاص للأخيرة؛ مع إفساح المجال للتقييد الصريح حين تكون القضية 
متعلقة بالتليفزيون أو الراديوء باعتبارهما وسيلتى الاتصال الأكثر أهمية:؛ اللتين 
يسيطر عليهما أو يحتكرهما النظام. أما بالنسبة للمجتمعات الاستهلاكية؛» فأحداث 
مايو العام الماضى فى فرنسا واضحة تمامًا فيما يتعلق بهذا الموضوح. 

فى عالم يحكمه الزيف,؛ يُضخ التعبير الفنى من خلال قنوات الفانتازياء 
والخيال؛ واللغة المشفرة؛ ولغة العلامة» والرسائل المهموسة فيما بين السطور. 
ويفصل الفن عن الوقائع الملموسة - لينكص على عقبيه» ويختال فى عالم من 
المجردات؛ والأطياف» حيث يصبح خالدا وتاريخيا. ويمكن الإشارة إلى فيتنام» لكن 
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شتان بين ما يقال وفيتنام» كما أنه يمكن الإشارة إلى أمريكا اللاتينية» غير أن ما 
يقال يكون بعيدا عن القارة بما يكفى ليصبح غير فعال» فى أماكن غير مسيسة 
وحيث لا يفضى إلى فعل. 

إن السينما المعروفة باسم السينما التسجيلية» بكل ما للمفهوم من اتساع الآن» 
بدءًا من الأفلام التعليمية إلى أفلام إعادة بناء واقع أو حدث تاريخىء ربما تكون 
الأساس البارز لصنع الفيلم الثورى. فكل صورة توثق» وتحمل شهادة» وتدحض أو 
تعمق الواقعة الخاصة بوضعء هى عمل أكثر من مجرد صورة سينمائية أو حقيقة 
فنية صرف؛ إنها تصبح عملا لا يستسيغه النظام. 


إن شهادة عن واقع قومى هى أيضًا وسيلة عظيمة القيمة للحوار والمعرفة 
على المستوى العالمى. إن الشكل الأمنمى للنضال لا يمكن تحقيقه بنجاح ما لم يوجد 
تبادل مشترك للخبرات بين الشعوبء وما لم ينجح الشعب فى الإفلات من البلففنة 
على المستويات الدولية والقارية والقومية التى تجاهد الإمبريالية للإبقاء عليها. 

لا توجد معرفة بواقع ما دام ذلك الواقع غير متمردء وطالما أن تغيره لم يبدأ 
على كل جبهات النضال. والاقتباس الشهير عن ماركس يستحق أن يكرر دائما: 
«إن تفسير العالم ليس كافياء فالقضية الآن هى تبديله». 

وبهذا الموقف كنقطة انطلاق» يبقى على صانع الفيلم أن يكتشف لغته 
الخاصة؛ وهى لغة تنشأ من رؤية نضالية وتبديلية إلى العالم» ومن الموضوع الذى 
تعالجه. وهنا قد يكون من الصواب الإشارة إلى أن كوادر سياسية معينة ما تزال 
حريصة على المواقف العقائدية القديمة» التى تتطلب من الفنان أو صانع الفيلم أن 
يقدم وجهة نظر تبريرية للواقع» «وجهة نظر أكثر انسجامًا مع الفكر المرغوب فيه 
منه مع الفكر الموجود بالفعل». ولكن تلك المواقفء التى تضع قناعًا لفقفد الثقفة 
بإمكانيات الواقع ذاته» تؤدى فى حالات معينة إلى استخدام لغة السينما كمجرد 
توضيح لحقيقة مضفى عليها طابع المثال» وإلى رغبة فى إزالة التناقضات العميقة 
للواقع بثرائه الجدلى» مع أنها بالتحديد التناقفضات ذات العمق الذى يضفى الجمال 
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والقدرة على التأثير. إن واقع العمليات الثورية فى كل أنحاء العالم» رغم جوائبه 
المشوشة والسلبية؛ يمتلك خطا فكريا مهيمناء وقدرة ثرية ومحفزة للغاية على 
الابتكارء وذلك أنه لا يحتاج بالفعل إلى تخطيط وجهات نظر جزئية أو متعصبة. 

إن أفلام الكتيبات 7115 غ»1[طمددصح؛ و الأفلام التعليمية» وأفلام التقفاريرء 
وأفلام شهود العيان 11505 1328ة©71]0655-0. وأى شكل نضالى للتعبير هو شكل 
فعّال. ومن العبيث أن نضع مجموعة معايير أداء جمالية. «كن متفتحًا تجاه كل ما 
يضطر الناس إلى طرحه من افكارة ولام لهم :الافصيل» أو كما قال شى (جيفارا - 
م): «قدم الاحترام للناس بإكسابهم سجيّة» وهذا أمر طيب عند وضعه نصب 
العينين فيما يتعلق بتلك النزعات التى تكون مستترة عند الفنان الثورى لتقلل من 
مستوى استقصاء ولغة فكرة»؛ فى نوع من الشعبوية الجديدة 10115811م2600: 
للهبوط إلى مستويات» على الرغم من أنها قد تكون مستويات أعلى من المستويات 
التى تحرك كتل الجماهيرء إلا أنها لا تساعدها فى التخلص من العقبات المربكة 
التى وضعتها الإمبريالية. إن فعالية أفضل أفلام السينما النضالية تبين أن الطبقات 
الاجتماعية» التى نظر إليها على أنها متخلفة» تكون قادرة على إدراك المعنى 
الصحيح لتداع من الصورء وعلى إدراك تأثير الإخراج المسرحىء وأى تجريب 
لعوى موضوع داخل سيا ككرة . مقدمة. وعلاوة على ذلك» فالسينما الثورية ليست 
نتيتما 'متزمتة» تريق»:وتوتق» أو ترسخ بسلبية وضعًا بعينه: إنها بالأحرى سينما 
تحاول التدخل فى الوضع بوصفها عنصرًا يوفر قوة دفع أو تقويمًا. ولصياغة 
الأمر بكلمات أخرىء إنها سينما تقوم بالكشف من خلال التغيير. 

إن الاختلافات الموجودة بين ا عور وأخرى تجعل من المستحيل 
وضع معايير شاملة مفترضة. فسينما فى مجتمع استهلاكى» لم تصل بالفعل إلى 
مستوى الواقع الى اشرق اتلد روك و حب وز تافل رع ولك لشاف كن 
أن سينما ثورية فى وضع بلد واقع تحت سيطرة الاستعمار الجديد لا نظل ثورية 
بالضرورة: لو أنها اقتبست فى البلد الأصلى (الواضع لسياسة الاستعمار م) 
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إن تعليم استعمال الأسلحة يمكن أن يكون ثورياء حيثما توجد طبقات قابلة 
للنمو بشكل كامن أو صريحء وتكون مستعدة للانخراط فى النضال للاستيلاء على 
السلطة؛ لكن هذا النوع من التعليم يكف عن أن يكون ثوريا حيثما تظل كتل 
الجماهير مفتقدة للوعى الكافى بوضعهاء أو حيثما تكون قد تعلمت بالفعل استعمال 
الأسلحة. وبالتالى فالسينما التى تصر على شجب تأثيرات السياسة الاستعمارية 
الجديدة تلاحق بخطة إصلاحية؛ إن كان وعى الجماهير قد استوعب تلك المعرفة 
من قبل؛ وحينئذ يصبح العمل الثورى هو فحص الأسباب لاكتشاف وسائل التنظيم 
والتسليح من أجل التغيير. وهذا يعنى أن الإمبريالية يمكنها أن تمول الأفلام التى 
تحارب الأمية؛ ومثل تلك الأفلام تدرج داخل نطاق الحاجة الآنية للسياسة 
الإمبريالية» لكن وعلى عكس ذلكء كان صنع تلك الأفلام فى كوباء بعد انتسصار 
الثورة» ثوريا بكل وضوح. وعلى الرغم من أن نقطة انطلاقها كانت فى واقع 
الأمر تعليم القراءة والكتابة» فقد كان لديها هدف مختلف جذريا عن هدف 
الإمبريالية: توجيه الشعب نحو التحرر لا نحو الخضوع. 

إن نموذج العمل الفنى الكاملء الفيلم المصقول تمامًا والمبنى حسب المقاييس 
التى فرضتها الثقافة البرجوازية» ومنظروها ونقادهاء هذا النموذج استخدم فى 
تثبيط همة صانع الفيلم فى البلدان التابعة؛ وخاصة حين حاول إنشاء نماذج مماثئلة 
فى واقع «لم يقدم له لا الثقافة ولا التقنيات ولا العناصر الأولية للنجاح». إن ثقافة 
البلدان الأصلية (الفارضة لسياسة الاستعمار- م) أبقت على الأسرار القديمة التتى 
وهبت الحياة لنماذجهاء وكان نقل هذه النماذج إلى الواقع الاستعمارى الجديد آلية 
اغتراب على الدوام» طالما أنه لم يكن ممكنا لفنان البلد التابع أن يتشرب فى 
سنوات قليلة الأسرار الخاصة بثقافة ومجتمع» وهى أسرار طورت خلال قرون 
وفى ظروف تاريخية مختلفة تمامًا. وفى مجال صنع الأفلام فإن محاولة مجاراة 
أفلام البلدان المسيطرة تنتهى عمومًا بالفشل» كاشفة عن وجود واقعين تاريخيين 
متباينين. ومثل تلك المحاولة الفاشلة تؤدى إلىهمشاعر الإحباط والدونية. وينشأ 
هذان الشعوران فى المقام الأول من خوف المجازفة بالسير على طرق جديدة 
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تماما؛ طرق هى تقريبا إنكار تام ل«سينماهم»» ومن خوف إدراك خصوصيات 
وحدود وضع تبعية» من أجل اكتشاف الإمكانيات الكامنة فى ذلك الوضعء؛ لإيجاد 
طرق للتغلب عليه» وتكون بالضرورة طرقا أصيلة. 


إن وجود سينما ثورية لا يمكن تصوره دون إجراء الممارسة الثابتة 
والمنهجية للتدريب والبحث والتجريب. وهو ما يعنى أيضا توريط صانع الفيلم 
المستجد فى أن يجرب حظه مع المجهولء, وأن يثب إلى الفضاء أحياناء معرضا 
نفسه للفشل كما يفعل مقاتل حرب العصابات الذى يتنقل على امتداد طرق؛» يشقها 
هو نفسه بضربات المناجل. وامكانية اكتشاف واختراع أشكال وبنيات سينمائية» 
تخدم رؤية أكثر عمقا لواقعناء تكمن فى القدرة على أن يضع صانع الفيلم نفسه 
خارج حدود المألوفء ليشق طريقا له وسط الأخطار الدائمة. 


إن زماننا ليس زمان الفروض النظرية وليس بالأحرى زمن الأطروحاتء» 
إنه زمن أعمال قيد الإنجاز ‏ أعمال غير مصقولة» وغير منظمة:؛ وعنيفةء 
مصنوعة بآلة التصوير فى يد وبحجر فى اليد الأخرى. ولا يمكن تصميم تلك 
الأعمال طبقا للقواعد النظرية والنقدية التقليدية. والأفكار المطلوبة لنظريتنا 
السينمائية ونقدنا السينمائى سوف تنشأ من خلال ممارسة الكبح-الإزالة والتجريب. 
«المعرفة تبدأ بالممارسة. وبعد اكتساب المعرفة النظرية من خلال الممارسة» من 
الضرورى العودة إلى الممارسة»7' ). وحالما يباشر صانع الفيلم الثورى الممارسة؛ 
يتعين عليه أن يجتاز عفبات لا تعد ولا تحصى؛ وسوف يجرب عزلة الطامحين 
إلى إطراء وسائل الإعلام المعززة للنظام» ويجد أن تلك الوسائل مقفلة فى وجهه. 
وكما يقول جودارء إنه سوف يكف عن أن يكون بطل دراجات؛» ويصبح راكب 
دراجة مجهولاء وخائضا لحرب قاسية وممتدة بالأسلوب الفيتنامى. ولكلنه سوف 
يكتشف أيضا وجود مشاهدين واعين؛ ينظرون لعمله كشىء يتعلق بوجودهم 
الخاصء» وأنهم مستعدون للدفاع عنه بطريقة لم تحدث من قبل مع أى بطل دراجات 
عالمى. 
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كيفية الإجاز 

إننا فى هذه الحرب الطويلة» وبآلة التصوير بوصفها بندقيتناء ننخرط بالفعل 
فى نشاط حرب عصابات. وهذا هو السبب فى أن عمل جماعة السينمات حرب 
العصابات محكومة بمعابير انضباطية صارمة فى أساليب العمل والأمن على 
السواء. والجماعة السينمائية الثورية هى فى وضع وحدة حرب عصابات: فهى لا 
تستطيع أن تنمو بقوة دون بنيات عسكرية»؛ ومفاهيم للسيطرة. وتتواجد الجماعة 
كشبكة من المسئوليات المتممة لبعضها البعضء وكحشد وتوحيد للقدرات» لأنها 
تعمل بانسجام مع قيادة» تصبغ العمل المخطط بطابع المركزية؛ وتحافظ على 
استمراره. وتبين الخبرة أنه ليس من السهل المحافظة على تماسك جماعة؛ء حين 
تقذف بالقنابل من جانب النظامء» وسلسلة شركائه المتنكرين بمظهر «التقدميين»» 
وحين لا توجد بواعث خارجية عاجلة ومثيرة» ويتحتم على الأعضاء أن يتحملوا 
مشاق وتوترات العمل الذى يحدث فى الخفاء ويوزع سرا. والكثيرون يتخلون عن 
مسئولياتهم لأنهم يستخفون بهاء أو لأنهم يقيسونها بمعايير ملائمة لسينما النظام لا 
بمعايير سينما سرية. كما أن نشوء الصراعات الداخلية حقيقة موجودة وقائمة فى 
أية جماعة» سواء أكان لديها نضج أيديولوجى أم لا. إن افتقاد الوعى بذلك الصراع 
الداخلى على المستويين السيكولوجى أو الشخصى.. إلخ»ء وافتقاد النضج فى معالجة 
المشكلات الناجمة عن العلاقات داخل الجماعة» يفضى أحيانا إلى مشاعر مريضة 
ومنافسات؛ تسبب بدورها صدامات حقيقية» تتجاوز الخلافات الأيديولوجية أو 
الموضوعية. وكل من هذه الأوجه يعنى أن الحالة الأساسية هى الوعى بمشكلات 
العلاقات فيما بين الأشخاصء وبالقيادة ومستويات الكفاءة» والمطلوب هو التحدث 
بوضوح» وتحديد مجالات العمل» وتحديد المسئوليات والاضطلاع بالعمل وكأنه 
وضع قتالى صارم. 


إن صنع فيلم حرب عصابات يضفى طابعًا بروليتاريا على صانعه؛ ويهدم 
الأرستقراطية الفكرية التى تعترف بها البرجوازية بالنسبة لأتباعها. وباختصارء 
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م رو ور ع إن 
علاقة صانع الفيلم بالواقع تجعله أكثر من مجرد فرد بشعبه. والشرائح الطبقية 
الطليعية» وحتى الكتل الجماهيرية تشارك جماعيا فى الزن حين تتأكد أنه امتداد 
لنضالها اليومى. ويوضح فيلم «ساعة الجحيم» كيف يمكن عمل فيلم فى ظروف 
معادية» حين يتلقى دعم وتعاون المقاتلين والكوادر من أبناء الشعب. 

ويعمل صانع الفيلم الثورى مزوذا برؤية جديدة تمامًا لدور المنتج» وفريق 
العمل؛ والأدوات» والتفاصيل... إلخ. وهوء قبل كل شىء.: يُعد نفسه على كل 
المستويات لكى ينتج أفلامه» فيتعلم كيف يستخدم التقنيات المتعددة لحرفته. 
وممتلكاته الأكثر قيمة هى أدوات مهنته» والتى تتشكل قلب!ا وقالا من حاجته 
للتواصل. فالة التصوير هى جهاز مُصادرة الملكية الدءوب ل الصورة - السلاح؛ 
وآلة العرض هى بندقية تطلق 754 صورة فى الثانية. 

كل عضو فى جماعة ينبغى أن يكون ملمًا بالمعدات التى يستخدمهاء بشكل 
عام على الأقل» ولابد أن يكون مستعدا لإحلال معدات أخرى مكانها فى أى طور 
من أطوار الإنتاج. ويجب تسفيه أسطورة الفنيين الذين لا يستبدلون. 


ولابد أن تعطى الجماعة كلها اهتمامًا كبيرا لأدق تفاصيل الإنتاج» ولمقاييس 
الأمان اللازمة لحمايته. وافتقاد الحكمة؛ وهو الأمر الذى قد لا ينتبه إليه فى 
صناعة الفيلم التقليدية» يمكنه بالفعل أن يجعل أسابيع أو شهورًا من العمل تمر بلا 
فائدة. إن فشل سينما حرب عصاباتء كما هو الحال فى نضال حرب العصابات 
ك3 اعت خا طول أ كور كان العلظ رفت فاه حدر 
العصابات يصبح تصور الفشل قائمًا أكثر من ألف مرة؛ والنصر أسطورة لا 
يستطيع أن يحلم بها إلا الثورى فقط»7” '). كل عضو فى الجماعة لابد أن تكون 
لديه القدرة على العناية بالتفاصيل والتدريب والسرعة؛ وأن يتسلح قبل كل شىء 
بالإرادة فى التغلب على مواطن الضعف المتعلقة بالميل إلى الاسكانة للراحة 
والعادات القديمة» والمناخ التام للتعود الزائف الذى يخفيه صراع الحياةة اليومية. 
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كل فيلم هو عملية مختلفة» ومهمة مختلفة تتطلب تنويعات فى الأساليب للتشويش 
على العدو أو الإحجام عن إزعاجه؛ وخاصة عندما تكون معامل التصنيع لا تزال 
تحت أيديه. 

يعتمد نجاح العمل إلى حد كبير على قدرة الجماعة على الصمتء وعلى 
حذرها الدائم» وهى حالة من الصعب تحقيقها فى وضع لا يحدث فيه شىء 
بوضوح؛ وقد اعتاد صانع الفيلم على أن يحكى كل شىء عما يفعله بلا اسثثناء» 
لأن البرجوازية وجهته إلى هذا المبدأ الأساسى المتعلق بالهيبة والترقى فى 
المجتمع. إن شعار «اليقظة الدائمة» الحذر الدائم» الحركة الدائمة» له صسلاحية 
دائمة بالنسبة لسينما حرب عصابات. ويتعين إبداء المظاهر الخاصة بتصنيع الفيلم 
بخطط متنوعة» بتفريق المواد المصورة (الخام) 7021-6151315 عن بعضها البعض» 
أو جمعها معاء أو تفكيكهاء أو استخدامها للتشويشء أو لإظهار الحياد» أو للتخلص 
من الآثار. وكل ما يتعلق بهذا الأمر ضرورى طالما أن الجماعة لا تمتلك معداتها 
الخاصة بالتصنيع مهما كانت بدائية» وتظل مع ذلك للمعامل التقليدية إمكانيات 

إن التعاون على مستوى الجماعة بين البلدان المختلفة» يمكن توظيفه لتأمين 
إتمام فيلم» أو تنفيذ أطوار محددة من العملء قد لا تكون ممكنة فى بلد المنشأ. 
وينبغى أن تضاف إلى هذا الحاجة إلى مركز استقبال» ينشأ به أرشيف للمواد 
المصورة كى تستخدمها الجماعات المختلفة» وبمنظور التنسيق على امتداد القارةء 
أو حتى على نطاق عالمى أوسع يتعلق باستمرار العمل فى كل بلد: الاجتماعات 
الإقليمية أو الدولية لتبادل الخبرة؛ والإسهامات» وتخطيط العمل المشترك... إلخ. 

وفى المراحل المبكرة؛ على الأقل» سوف يصبح صانع الفيلم وجماعات 
العمل هم المنتجين الوحيدين لأفلامهم. ولابد أن يتحملوا مسئولية البحث عن طرق 
لتسهيل استمرار العمل. ولا تزال سينما حرب العصابات بلا خبرة كافية لوضع 
معايير فى هذا المجال؛ وهى تقدم ما تعرفه من الخبرة وأهمها القدرة على استخدام 
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الوضع العينى فى كل بلد. ولكن» بغض النظر عما يمكن أن تكون عليه هذه 
الأوضاع. فإن التحضير لفيلم لا يمكن الالتزام به دون دراسة موازية لجمهوره 
المرتقب وبالتالى الالتزام بإعداد خطة لتعويض استثمار المال. هناء ومن جديدء 
تنشأ الحاجة إلى روابط أوثق بين الطلائع السياسية والفنية» طالما أن هذه الروابط 
توظف لصالح الدراسة المشتركة لأشكال الإنتاج والعرض والاستمرار. 


يمكن لفيلم - حرب العصابات أن يطمح فقط إلى آليات توزيع تهيئنها 
التنظيمات الثورية» بما فى ذلك الآليات التى يبتكرها أو يكتشفها صانع الفيلم ذاته. 
إن الإنتاج» والتوزيعء والإمكانيات الاقتصادية للبقاء لابد أن تشكل جانبا مسن 
استراتيجية فريدة. وسوف يشجع حل المشكلات التى تظهر فى كل من هذه 
المجالات أناسًا آخرين على الالتحاق بعملية صنع أفلام - حرب العصابات» والتى 
سوف توسع صفوفهاء وتجعلها بالتالى أقل تعرضا للهجوم. 

إن توزيع الأفلام التى تؤدى دور حرب العصابات فى أمريكا اللاثينية ما 
يزال فى المهدء فى حين أن ملاحقات النظام هى بالفعل حقيقة معترف بها. ويكفى 
كشواهد على ذلك ملاحظة الحملات التى تشن فى الأرجنتين أثناء بعض العروضء» 
والقانون الجديد لمنع الأفلام» ذو الطابع الفاشى الواضحء والقيبود المتزايدة فى 
البرازيل الموضوعة أمام معظم الرفاق المقاتلين فى السينما الجديدة 8«اءمة© 
©760؛» والحظر والترخيص المصحوب بالحذف فى فنزويلا لفيلم «ساعة الجحيم» 
5 و10 126 21018 كش ]؛ كما أن أجهزة الرقابة جميعها تقريباء فى كل أنحاء 
القارة؛ تحول دون أية إمكانية للتوزيع العام. 

بدون أفلام ثورية وجمهور يطلبها فإن أية محاولة لاكتشاف وسائل للتوزيع 
محكوم عليها بالفشل. غير أن اثنتين من هذه الوسائل توجدان فى أمريكا اللاتينية. 
إن تواجد الأفلام أتاح طرقا مختلفة للعرضء وفى بعض البلدان مثشل الأرجنتين؛ 


تجرى العروض داخل شقق ومنازلء لجمهور لم يزد أبدا عن 55 فرذا؛ وفى بلدان 
أخرى مثل تشيلى تعرض الأفلام فى الأبرشيات والجامعات أو المراكز الثقافية 
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(والقليل منها يجرى عرضه كل يوم)؛ وفى حالة أورجواىء قدمت العروض فى 
أكبر قاعة عرض سينمائى فى مونتيفيديو إلى جمهور وصل عدده إلى 56٠.٠‏ 
تمن نا القاعة وحمل امن كن كرون معان متنا بالكباس طن الامترياليةا”, 
ولكن الاحتمالات على مستوى القارة تشير إلى أن إمكانية استمرار سينما ثورية 
تعتمد على تقوية الهياكل السرية بشدة. 

وتتضمن الممارسة أخطاء وأوجه فشل7' '). ولسوف يترك بعض الرفاق 
أنفسهم ليجرفهم الحماس بالنجاح والحصانة:؛ اللذين لاقوهما فى العروض الأولىء 
ولسوف يميلون إلى إرخاء مقاييس الأمنء فى حين أن آخرين سوف يمضون فى 
الاتجاه ل اتجاه د أو الخوف الزائد» وبحسب مدى ذلك يبقى التوزيع 
محاصرا ومقصور! على مجموعات قليلة من الأصدقاء. والخبرة الملموسة» فى كل 
الو ب 00 فضل الطرق الموجودة؛ والتى لا تطرح 
نفسها للتطبيق فى أماكن أخرى. 

وفى بعض الأماكن» سوف يصبح من الممكن بناء هياكل تحتية مرتبطة 
بالتنظيمات السياسية والطلابية والعمالية وبغيرهاء فى حين أنه فى أماكن أخرى 
سوف يكون ملائما بدرجة أكبر بيع نسخ من الأفلام إلى التنظيمات؛ التى سوف 
تتولى ١‏ لعناية بالحصول على الاعتمادات المالية اللازمة لدفع ثمن كل نسخة (تكلفة 
النسخة مضاف إليها هامش ربح صغير). وهذه الطريقة» أينما كانت ممكنة» سوف 
يتبين أنها الطريقة الأكثر قابلية للتطبيقء لأنها تتيح فرصة القضاء على مركزية 
التوزيع» وتجعل الاستخدام السياسى الأكثر عمقا للفيلم ممكنا؛ وتسمح باسترداد ما 
أنفق على إنتاج الفيلم» من خلال بيع المزيد من النسخ. والحق أنه فى بلدان كثيرة 
مازالت التنظيمات غير مدركة بشكل كاف لأهمية هذا العملء حتى وإن كانت 
مدركة لهء فإنها تفتقد وسيلة مباشرته. وفى حالات كثيرة يمكن استخدام طرق 
أخرى: توريد النسخ إلى أماكن ا 0 على أن يُحصل عائد 
صندوق تذاكر لصالح المتكلسنة لكل عزشن:. الله إن الوتتف السك الى الواهمب 
إنجازه هو إنتاج وتوزيع الأفلام التى تقوم بدور حرب العصابات» بأموال يتم 
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الحصول عليها من مُصادرات الملكيّة البرجوازية - بمعنى أن تمول البرجوازية 
فالبدائل المتاحة أمام السينما الثورية لاسترداد تكاليف الإنتاج والتوزيع تظل إلى حد 
ما شبيهة ببدائل السينما التقليدية: كل متفرج ينبغى أن يدفع القيمة ذاتها التى يدفعها 
بالمغدات والدصي.هى:مستوليات سياسية للتتطينات الثورية والمقاثلين التؤزيين: إن 
بالإمكان صنع فيلم» ولكن إذا كان توزيعه لا يسمح باسترداد التكاليف. فسوف 


إن دوائر عروض الفيلم ١5‏ مم فى أوروبا ( ٠٠٠٠١‏ مركز عرض فى 
السويد» ٠٠,٠٠١‏ مركز عرض فى فرنسا.. إلخ) ليست المثال الأفضل بالنسبة 
للبلدان الواقعة تحت سيطرة الاستعمار الجديدء ولكنها رغم ذلكء بمثابة تكملة» وهذا 
ما يجب ألا يغيب عن بالناء لزيادة الموارد المالية» وخاصة فى وضع تكون فيه 
نلق الدواثر“قائة على أى تلنب كوو مهفا فى تعمن التسؤاغات فى العتالم 
الثالث» والمتصلة على نحو متزايدء كما يبدوء بالدوائر المنتشرة فى البلدان الأصلية 
للاستعمار الجديد ‏ إن فيلما يدور عن حروب العصابات فى فنزويلا سوف يقول 
للجمهور الأوروبى أكثر مما تقوله ٠١‏ كراسة تفسيرية» والأمر نفسه صحيح 
بالنسبة لناء فيما يتعلق بفيلم عن أحداث مايو فى فرنسا أو عن نضال الطلاب فى 
بيركيلى بالولايات المتحدة الأمريكية. 

هل يمكن أن توجد سينما تقوم بدور أشبه بدور حرب العصابات على نطاق 
دولى؟ - لم لا؟! أليس حقيقيا أن نوعا سينمائيا دوليا جديدا ينشأ من خلال نضالات 
العالم الثالث؛ ومن خلال منظمة تضامن شعوب إفريقيا وآسيا وأمريكا اللاتينية؛ 
والطلائع الثورية فى المجتمعات الاستهلاكية. إن سينما لها طابع حرب العصابات 
ما تزال فى هذه المرحلة فى متناول شرائح طبقية محدودة من السكان. وهىء رغم 
ذلكء سينما الكتل الجماهيرية الوحيدة الممكنة الآن» حيث إنها السينما الوحيدة 
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المهمومة بشئون وطموحات وإمكانيات الغالبية العظمى من الناس. وكل فيلم مهم 
تنتجه سينما ثورية سوف يكونء فى السر أو العلن» حدثا قوميا بالنسبة للكتل 

إن سينما الكتل الجماهيرية التى تمنع من الوصول إلى ما هو أبعد مسن 
القطاعات الممثلة للجماهيرء توجد مع كل عرضء وكما فى غزوة ثورية نضالية» 
مساحة محررة:؛ ومنطقة أزيل عنها الطابع الاستعمارى. ويمكن للعرض أن يتحول 

محررة؛ و ر بع رى.٠و‏ ن يتحو 

ولابد أن تكون السينما النضالية 1©172© 7241111884 قادرة على استخلاص 
العدد اللانهائى من الإمكانيات الجديدة التى أتاحتها ظروف التحريم المفروضة من 
حانب النظام. فمحاولة الت لتغلب على القهر ذى الطابع لا" ستعمارى الجديد 3 تستلز مم 
ابتكار أشكال للاتصال؛ إن المحاولة تكشف عن الإمكانية. 


قبل وأثناء صنع فيلم «ساعة الجحيم» قمنا بتجريب وسائل لتوزيع الفيلم 
الثورىء وهو الشىء القليل الذى ابتكرناه آنئذ. وكل عرض للفيلم على المقاتلين» 
والكوادر المتوسطة» والنشطاءء والعمال» وطلاب الجامعة أصبح - بدون أن تضع 
جماعتنا هذا الهدف نصب عينيها - نوعا من اجتماع خلية موسع؛ كانت السينما 
جانبا منه؛ ولكنها لم تكن العامل الأكثر أهمية. ومن ثم اكتشفنا وجهًا جديدا للسينما: 
«مشاركة» الناسء الذين كانوا يعتبرون مجرد «متفرجين» حتى ذلك الوقفت. 
وأحيانا أجبرتنا دواعى الأمن على محاولة تفريق جماعة المشاركين بمجرد انتهاء 
العرضء وأدركنا أن توزيع ذلك النوع من الأفلام ذو مردود ضعيف. مالم 
يُستكمل بمشاركة الرفاقء وما لم تفتح مناقشة حول الأفكار التى يقترحها الفيلم. 

لقد اكتشفنا أيضا أن كل رفيق حضر تلك العروضء قام بذلك وهو على 
وعى تام بأنه مخالف لقوانين النظام» وأنه بتصرفه هذا يعرض أمنه الشخص 
لخطر القمع. ولم يطل الأمر بهذا الشخص كمتفرجء بل على العكس فإنه منذ 
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اللحظة التى قرر فيها حضور عرضء ومنذ اللحظة التى اصطف فيها فسى هذا 
الجانب؛ مجازفا ومسهمًا بخبرته المعاشة فى الاجتماع؛ فإنه أصبح فاعلاً :م1ه2 
وبطلا أكثر أهمية من أولئك الذين يظهرون فى الأفلام. وكان ذلك الشخص يبحث 
عن أناس ملتزمين مثله؛ فى حين أنه أصبح بدوره ملتزما أمامهم. لقد أفسح 
المتفرج الطزيق للفاعل +60 (يمكن أن:نستخدم أيضا «الممشل» يدلا من 
«الفاعل»» أو مضافا إلى «الفاعل» لنقل ظلال المعنى - 6 الذى بحث عن نفسه 
فى الآخرين. 
وخارج هذا الحيّز الذى ساعدت الأفلام فيه على التحرر فى كل لحظة» لم 

يكن هناك إلا العزلة» والانفصالء والريبة» والخوف؛ أما داخل الحيز المحركر فقد 
كان الوضع يحول جميع الناس إلى شركاء فى الفعل» الذى كان محرما. فالنقاشات 
نشأت تلقانيا. وحينما اكتسبنا خبرة؛ أشركنا فى العرض عناصر مختلفة لتعزيز 
تيمات الأفلام ومناخ العرضء و«انطلاق» المشاركين وتسخين الحوار: موسيقى أو 
قصائد مسجلة» نحت ولوحات تشكيلية» ملصقاتء مدير برنامج يرأس النقاش ويقدم 
الفيلم والرفاق الراغبين فى الحديث؛ كأس خمرء قليل من الماتى (مشروب شبيه 
بالشاى فى أمريكا اللاتينية - م).. إلخ. وأدركنا أن فى متناولنا ثلاثة عوامل قيّمة 
للغاية. 

-١‏ الرفيق المشاركء الإنسان -الفاعل- الشريكء الذى استجاب للدعوة. 

؟- المكان الحرء حيث عبر ذلك الإنسان عن همومه وأفكاره. وأصبح مُسِيّسَاء 

وبدأ فى تحرير نفسه. 
"- الفيلم» وهو الشىء المهم؛ والذى تكمن أهميته فقط فى كونه المفجّر أو 
الذريعة. 
لقد استنتجناء من تلك المقدمات أن بإمكان فيلم أن يصبح أكثر فعالية إن كان 

واعيًا تمامًا بهذه العوامل؛ وإذا قام بمهمة إخضاع شكله الخاصء وبنائه الخاصء 
ولغته الخاصة» وقضاياه الخاصة لذلك الفعل ولأولئك الفاعلين ‏ وبكلمات أخرى: 
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لو أنه بحث عن تحرره الخاص فى طاعة واندماج الآخرينء الأبطال الرئيسيون 
للحياة. وبالاستخدام الصحيح للوقت الذى قدمته لنا تلك الجماعة من الشخصيات 
البارزة - الفاعلة بتواريخ حيوات أصحابها المتنوعة» وباستخدام الحيز الذى قدمه 
رفاق بعينهم: وبالاستفادة من الأفلام ذاتهاء كان من الضرورى أن نحاول تحويل 
الزمن والطاقة والعمل إلى طاقة عطاء وحرية. وبهذه الطريقة بدأت فى النمو فكرة 
ما قررنا تسميته فيلم الفعل وفيلم أو سينما الفعالية» أحد الأشكال التى نؤمن بأهميتها 
البالغة فى تأكيد الخط الفكرى لسينما ثالثة. سينماء ربما تكون تجربتها الأولى 
بسبيلها للتواجد على مستوى مزعزع إلى حد ما فى الجزءين الثانى والثالدث من 
فيلم «ساعة الجحيم» (وعنوانهما فعل من أجل التحرير 3218م ماعث 
0 وقبل كل شىء مايبد فيهما بعنوان 800 هأءمعاوزوع 12" 
ه1153 / 71016001" المقاومة والعنف من أجل التحرر): 


أيها الرفاق [قلنا عند بداية فعل من أجل التحرير] هذا ليس مجرد عرض 
فيلم» ولا حتى مشروع. إنه بالأحرى وقبل كل شىء اجتماع» عمل يتعلق باتفاق 
معاد للإمبريالية؛ هذا مكان فقط لمن يشعرون أنهم متوحدون مع هذا النضالء لأنه 
ليس ثمة متسع هنا للمتفرجين أو شركاء العدو؛ فهنا يوجد حيز فقط للمؤلفين 
ر يكن الملية الى يحاول القيلم أن يحطليا كيادةتواان جمفياة إن القتام اريجنة 
للحوارء والبحث عن والوصول إلى العزائم. إنه تقرير نضعه أمامكم للننظر فيه 
ومناقشته بعد العرض. 

والاستنتاجات [وهى ما ذكر فى موضع آخر من الجزء الثانى] التى قد 
تتوصلون إليهاء كما فعل المؤلفون والأبطال الحقيقيون لهذا التاريخ هى استنتاجات 
مهمة. والخبرات والاستنتاجات التى جمعناها تتمتع بجدارة نسبية؛ وهى مفيدة بقدر 
ما تكون مفيدة لكم ولحاضر ومستقبل التحرر. ولكن الأكثر أهمية من بين كل ذلك 
هو الفعالية التى يمكن أن تنشأ من هذه الاستنتاجات» والوحدة القائمة على أساس 
الحقائق. وهذا هو السبب فى أن الفيلم يُمنع هنا. إنه يكشف لكم الطريق حتى 
5500 
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إن فيلم الفعل يعنى فيلما قابلا للتعديل؛ وهوء من حيث الجوهرء وسيلة 

الخطوة الأولى فى عملية المعرفة هى الاحتكاك الأولى بأمور العالم 
الخارجىء وهذه مرحلة الأحاسيس [فى فيلم هى الوصف المتعلق بالصورة 
والصوت]. الخطوة الثانية هى توليف التفاصيل التى توفرت من الأحاسيسء أى 
تنظيمها وتطويرها؛ وهذه مرحلة تكوين المفاهيم والأحكام والآراء والاستدلالات 
[فى الفيلم هى: المعلق؛ التقاريرء والتعليم؛ أو الراوى الذى يقود عملية العرض]. 
وبعدئذ تأتى المرحلة الثالثة» مرحلة المعرفة. والدور الفعال للمعرفة لا يعبر عنه 
فحسب بالوثب الرشيق من الإدراك الحسى إلى الإدراك العقلى» بل والأكثر أهمية 
بالوثب من الإدراك العقلى إلى الممارسة الثورية.. ممارسة تبديل العالم.. وهذه 
بلغة المصطلحات هى نظرية الجدل المادى لوحدة المعرفة والفعالية9'). [وهى فيما 
ينعلق بعرض فيلم الفعل: مشاركة الرفاقء الاقتراحات التى تطرح بشأن الفعاليةء 
وما سوف يحدث بعدئذ من فعالية]. 

غات على أكل :تلك دكن هوهي اننم القذل رشعو وها متفظا ان تالكا 
أن المكان الذى يحدث فيهء وما يلزم لإتمامه (الفاعل ‏ المشاركون)؛ والزمن 
التاريخى الذى يجرى فيه ليست دائمًا عوامل متشابهة. وهذا يعنى أن نتيجة كل 
عرض سوف تعتمد على من ينظمونه» وعلى المشاركين فيهء وعلى الزمان 
والمكان» وعلى إمكانية إدخال منوعات؛ وإضافات»؛ وتغييرات غير محدودة. إن 
عرض فيلم فعل سوف يعبر دائماء بطريقة أو بأخرى» عن الوضع التاريخى الذى 
حدث أثناءه؛ ومنظوراته لا تستنفذ أثناء النضال من أجل الاستيلاء على السلطة» بل 
وبديلا عن ذلك سوف تستمر بعد الاستيلاء عليها لتقوية الثورة. 

إن إنسان السينما الثالثة يجعلها سينما مكتسبة طابع حرب العصابات أو فعلا 
سينمائياء بكل الأقسام اللانهائية التى تحويها (فيلم الرسالة» فيلم القصيدة. فيلم 
المقال» فيلم الكراسء فيلم التقرير... إلخ)» ويجعلها قبل كل شىءء ترد على سينما 
الشخصيات بسينما الأفكارء وعلى سينما الأفراد بسينما الجماهير» وعلى سينما 
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الموافه ننتنا اتكناة الفعازة ورظلى :فيكنا :الاك الاتعياري الجديينه سينا 
الإعلام الحقيقى» وعلى سينما الهروب بسينما استرداد الحقيفة؛» وعلى سينما 
الاستسلام بسينما الكفاح. وهو يعارض سينما ذات طابع مؤسساتى بسينما لها دور 
أشبه بدور حرب العصابات» ويعارض الأفلام كمشاهد خلابة بفيلم الفعمل أو فيلم 
الفعالية؛ ويعارض سينما الهدم بسينما هدم وبناء معا؛ ويعارض سينما مصنوعة من 
أجل الكينونة البشرية القديمة بسينما ملائمة لنوع جديد من الكينونة البشرية» 
وملائمة لكل واحد منا لديه إمكانية أن يصبح من هذا النوع. 

إن إزالة الطابع الاستعمارى عن صانع الفيلم وعن الأفلام ذائها سوف 
يحدث أثره عليهما فى وقت واحدء إلى الدرجة التى تجعل كلا منهما يساهم فسى 
إزالة 0 الاستهناة ع اصع :رو ابعر كة تدا اونا هبد العدى الى وواحمحة 
ولكنها تبدأ أولاً أيضًا ضد أفكار ونماذج العدو الموجودة داخل كل واحد منا. إنها 
غملزة هددويتاء اخ الفعالية'القى وزع نهنا الطبايع الاستمارى: فته 
بممارستها الدوافع الأنقى والأشد حيوية. إنها تقاوم استعمار العقول بثورة ري 
ويُفحص العالمء فتكلا ألغازهء ويعاد اكتشافه. ويشهد الناس دهشة دائمة واطتنا من 
ولادة جديدة. ويستعيدون براعتهم الأولى» وقدرتهم على المغامرة؛ وتفيق قدرتهم 
الكاينة على البكظ من شياقيا: 

إن تحرير حقيقة محظورة يعنى الشروع فى إمكانية السخط والتدمير. 
ومشففاء كلك الحديقة المتعلقة بالإتسان» الحديد» الذى ويد انفسه بالتخلض مق كل 
العلل التى ما تزال تثقل كاهلهء هى قنبلة للطاقة غير القابلة للنفاد» وهى فى الوقت 
نفسه الإمكانية الفعلية الوحيدة للحياة. وداخل نطاق هذه المحاولة يقوم صانع الفيلم 
التووق بالتغامنة مضبحوزا بقؤة طلاحظكه الهادقة» وعنتاسيته: وخيالةه وإذراكه. 
والأفكار أو الموضوعات (التيمات) ‏ تاريخ الوطنء الحب والبغض بين المقاتلين» 
جهود شعب يستيقظ - كل هذا يولد من جديد أمام عدسات آلة تصوير أزيل عنها 
الطابع الاستعمارى. ويشعر صانع الفيلم بالحرية للمرة الأولى» ويكتشف أنه داخل 
النظام لا يوجد ما يلائمه» فى حين أن كل شىء خارج وضد النظام ملائم له؛ لأن 
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الشىء الأهم يظل فى حاجة إلى من يقوم به. وما ظهر بالأمس كمغامرة منافية 

هكذاء قدمناء وإلى حد كبيرء أفكارً! واقتراحات للعمل» هى مخطط لفرضية 
نشأت من خبرتنا الشخصية» وسوفة تددق. شيئا إيجابيا» بحتى ولم لمتكم ينا هؤ 
أكثر من بداية لتفتح حوار مثير حول الإمكانيات السينمائية الثورية الجديدة. إن 
الفراغ الموجود فى الجبهات الفنية والعلمية للثورة معروف جيدا وبدرجة كافية» 
إلى حد أن الخصم لن يحاول الاستيلاء عليه» فى حين أننا ما نزال غير قادرين 
على أت نفعل ذلك. 

لماذا اخترنا الأفلام بالتحديد ولم نختر أشكالاً أخرى للتواصل؟ إننا إذ نختار 
الأفلام» بوصفها محور اقتراحاتنا ومناقشاتناء فإن هذا راجع إلى أنها جبهة عملناء 
وإلى أن ولادة سينما ثالثة يعنىء على الأقل بالنسبة لناء الحدث الفنى الثورى الأكثر 


لم 
النينة 


هوامش 


.ع 10162 30 حدذ ا لمتممامممع1 - وعع متبط عط كه تزبده]] عط ل 
1ن انان 220 حده اه تتعمحص] ,تنوع صخ ع0 2تتعط غد5ه0[ل لتقبال 
الخلاصية: عقيدة الخلاصيينء وهم أتباع كنيسة بروستانتينية» ترى أن كل 
الناس سينعمون فى النهاية» بالخلاصء قاموس المورد» إنجليزى - عربىء 

طبعة 66 ام 
أمع001) لمسم هلظ عط 1ه طامه01 بواتحتلوظ ,ملوعىع 1/4 واع لو كعم عدعكل 
1610 ,ودععقصتيظ عط أه تحط عط ل 

مرجع سابق 

لاحظ العادة الجديدة عند بعض جماعات البرجوازية الكبيرة من روما وباريس» 


الذين يقضون عطلات نهاية الأسبوع فى سايجون للحصول على صور مكبرة 
للفيت كونج العدوانيين.. 


“© تعاطننه © 01 (011[أمصعزلة عط1 تشكل]ة* ,5ك تاس[ 
10 20 بلمأطع د أ طمه1 1 


جماعة الفنانين الطليعيين فى الأرجنتين 
110 ,وعع قوط كه تنام 111 


ع ماع23 1ه ,عا1لا-ء5 1 1/30 
1 [هده ةلا له أمعماء2101 ع1 ,ذوممع تلط 110ه0ل0] 
أك .مه عتتن! -ع15 834130 


عتقاعة الا وا تتتعنا0 بوتنو ع0 عط 
نظمت مجلة مارشا 1 الأسبوعية فى أورجواى عروضا فحى النصف 
الثاني من ليلة السبت وصباح الأحد استقبلت على نطاق واسع وبصورة جيدة 


الإغارة على اتحاد بوينس أيريس واعتقال اثنى عشر شخصا. كان بسبب 
الاختيار السيئ لموقع العرض والعدد الهائل من المدعوين 


أل .00 .عللا-عة 1 83/120 
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فرانك كابرا 
وسينما الشعبوية 
جيفرى ريتشاردز 


مقال جيفرى ريتشاردز ذو طابع وصفى ومستقل بدرجة أكبر من مقال 
محررى «كراسات السينما». ولكن تظل علاقة السينما بالأيديولوجية مجال 
اهتمامه الأساسى. ويوضح ريتشاردز كيف تصبغ تنويعة واحدة للأيديولوجية 
الرأسمالية, وهى الشعبوية؛ أعمال مخرج واحدء هو فرانك كابرا. والمقال» فى 
حد ذاته. مثال ممتاز على إمكانية دمج دراسة تاريخية مع تحليل سينمائى. وعلى 
كيفية تقديم دراسة أو مناقشة عن فيلم داخل نطاق ساحة أكبر من ساحة «الفيلم 
ذاته». 

ويمتد مفهوم ريتشاردز المتقلقل عن الشعبوية الأمريكية إلى ما هو أبعد 
من البرنامج الخاص للحزب الشعبوىء أو حتى المواقف العاملة المرتبطة به. 
واضعا السياسات الشعبوية والتقدمية لجيفرسون وجاكسون تحت مظلة واحدة؛ 
حيث مبادئ الاعتماد على النفسء. والفردية. ومعارضة الحكومة الكبيرة 
(المركزية). ومعارضة العقلانية» والإيمان بالسعى وراء السعادة وحسن الجسوارء 
وهى المبادئ التى تمنح الشعبوية شكلها العام7"). 

ويربط ريتشاردز هذه الخصائص بأفلام فرانك كابرا ‏ وببطل وبطلة كابراء 
وبمواقف كابرا من حياة المدينة الصغيرة؛ ومن الحكومة الفيدرالية» ومن الثروة. 
ومن السمات الخلقية الكريهة لمن يعارضون روح الوئام!). 


يقترح تحليل ريتشاردز التحريضى موضوعات إضافية كثيرة لمزيد من 
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الدراسة فى اتجاه مماثل؛ ويصمد كمثال نادر جدير بالملاحظة على كيفية وضمع 
الأفلام بعناية داخل سياق تاريخ اجتماعى وفكرى. 
عد عد 


«الحياة» والحرية» والسعى وراء السعادة» حقوق الإنسان غير القابلة للتنازل 
عنها للغير» والتى ألهمت إعلان الاستقلال الأمريكىء تجد أتم وأنقى تعبيرا سينمائيا 
عنها فى أفلام فرانك كابرا. وكابراء الإيطالى الأصلء ولد فى باليرمو عام 21451 
وانتقل إلى لوس أنجلوين وهو فى السادسة:.وكان قادراء بالتاليء على أن«يحرق 
المشهد الأمريكى بعين طازجة تماماء ومما رآه استقطر جوهر الحلم الأمريكى؛ 
الذى عنىء فى واقع الأمرء المثل العليا للطبقة الوسطى. وبتقاليد المهاجرين» فصل 
المقومات الأساسية عن الفلسفة القومية» وجعلها همه الشخصى. وبترجمتها إلى 
لغة السينما قدم عرضًا صريحا للمبادئ الأساسية المتواصلة التى دعمت الحياة 
الأمريكية منذ الثورة حتى البرنامج الجديد 17621 71886. وهدف هذا المقال هو 
ك8 11 قدو ا 


السياق الشعبوى 

كانت الثورة الأمريكية ثورة راديكالية عريقة فى الحقوق الطبيعية والفردية. 
وكان هدفها إعادة صياغة المجتمع وفق 'المبادي الديتراطنةه لادولة ملكييةة ولا 
كنيسة رسمية» ولا سلطة تنفيذية فيدرالية أو نظام قضائى فيدرالىء ولا حقوق 
نبالة» ولا أساس لسلطة مركزية. 

ولكن الأزمات السياسية والاقتصادية هددت الاستقلال؛: المكتسب حديثا 
للولايات الثلاث عشرة» وحدثت ثورة مضادة محافظة أدت إلى إعلان الدستور» 
وإقامة حكومة فيدرالية» ذات سلطة تنفيذية وقضائية وهيئة تشريعية» وسيطرة 
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اتجاهان محددان من الممارسة السياسية: الفيدراليو ن» ومعارضو النظام الفيدر الى 
(أو الشعبويون). 

وسرعان ما دخلت الفيدرالية مرحلة النضال من أجل أمريكا محبة للحرب. 
صناعة أوروبية التوجه» ذات حكومة مركزية قوية» وهيمنة لتأثبرات نيو إنجلند 
التجارية والصناعية. وكان هذا هو ما عافته الشعبوية» وتسبّب فى رجعتين 
شعبويتين متعاقبتين؛ هما الديمقراطية الجيفرسونية والديمقراطية الجاكسونية. 

وكان المثل الأعلى لهاتين الحركتين جمهورية من صغار الفلاحين ملاك 
الأراضىء تكون الحكومة فيها أميئة ومقتصدة وغير فضولية» حيث يمتلك الناس 
فرصا متساوية فى التطور والتحرر من الأوامر والقيود الخارجية أو التتصادم 
الداخلى. وبالنسبة للشعبويين» لم يكن المال فى حد ذاته هو العدو بل سلطة المال 
المشترك» وحكومة النخبة من رجال الأعمال الكبارء المدعمة باحتكار الامتياز 
والتأثير. وتبنت هاتان الحركتان الشعبويتان موقفًا بسيطا ومثاليا ومتفائلا من إعلان 
الاستقلال؛ وكانت فكرتهما المتواصلة هى الدفاع عن الفردية ضد قوى التنظيم. 

ومع ذلكء فبعد الحرب الأهلية اكتسحت الثورة الصناعية أمريكاء وكان 
هناك ازدهار اقتصادى دام نصف قرن. فقد ضئُم الغربء ومُدّت السكك الحديدية» 
واستغلت الموارد الطبيعة. وكانت الصناعة قوية بكل ما فى الكلمة من معنسىء 
وأصبح قادة الصناعة أثرياء» يستغلون العمالء ويهيمنون على الكونجرس» 
ويتلاعبون بالسلطة القضائية. وهذا هو كل ما خافته وكرهته الحركات الديمقراطية 
القديمة» وكاستجابة لا مفر منها جاء إحياء الشعبوية» كمحاولة أخيرة يائسة للإبقاء 
على قيم الفردية» قيم الثورة القديمة؛ فى مجتمع يسوده التنظيم على نحو لا يرحم. 

وأتى السحق مع انهيار وول ستريتء والكساد الاقتصادى. ومن أجل حل 
مشكلات الكساد جاء فرانكلين روزفلت والبرنامج الجديد 1621 /781608. ولقد كان 
روزفلت الأرستقراطى الذى ينتمى إلى عائلة مشهورة فى نيويورك؛ هو من أشرف 
على موت ودفن الأخلاقيات الشعبوية. ففى عام .١3477‏ صرح بالكلمة التى تعتبر 


127 


نقشا على ضريح الشعبوية: «تساوى الفرص كما نعرفه لم يعد له وجود. فقد 
أقيمت تجهيزاتنا الصناعية. ووصلنا إلى حدنا الأخير». إن الرأسمالية الأمريكية 
نشأت بحكم العصرء وانتهى عهد الفردية. وفى ذلك الوقت كانت الحكومة تتدخل 
فى وتقود نمو النظام الاقتصادى الجديد. ووضع المثقفون» وأغلبهم من ذوى الاتجاه 
اليسارىء والفقراء الذين يتزايد عددهم بسرعة آمالهم فى البرنامج الجديد. وهو 
الأمر الذى لم يحدث من جانب الطبقة الوسطى. وحسب تعبير ريتشارد جريفيت 
المثير للذكريات: «إنها ترمز إلى الحفاظ على قيم أصبحت مفقودة». ولم يكن لديها 
برنامجًا محدذا للتعامل مع علل المجتمعء بل كان لديها مشاعر وهذا كل ما فى 
الأمر. ولكنها بتسلحها بتلك المشاعر حاربت البرنامج الجديد. وإلى تلك الفترة من 
الصراع بين البرنامج الجديد والقيم القديمة تنتمى الأخلاقيات الشعبوية الخاصة 
بمرحلة النضج عند كابرا. 


مبداً الاعتماد على النفس 


من المهم التأكيد على أن كل الحركات الشعبوية لم تدع إلى المساواة أو 
التساوى بين البقرء بل كانت 'تدغو إلى تساوى الفرصض: ولو رسخ هذا الأمن لكان 
السعى وراء السعادة ممكنا. غير أن السعى وراء السعادة كان شأن الفردء وكان 
ريهانا بالسية له لكن يحسن أحواله- ولم:يكن القشل ف العو الاجتماعن خطا] 
المجتمع بل خطأ الفرد؛ والدليل الصريح على عدم قدرته يعزى إلى كسله وتساهله؛ 
أو يعزى ببساطة إلى قصور طبيعى. هذا هو مبدأ الاعتماد على النفس» وهو 
محور فلسفة الشعبوية. 

كانت هناك بوضوح حاجة إلى ترياق للتطبيق القاسى لمبدأ الاعتماد على 
النفس؛ وتوفر هذا على أيدى الكتاب الشعبويين فى أوائل القرن العشرين. وكذلك 
وإلى حد كبير على يد الطبقة الوسطىء بكتابات مخصصة فى المقام الأول 
للمجلات (الأكثر جدارة بالذكر من بينها مجلة ساترداى إيفننج بوست 5341015033 
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2051 0 حيث 0 «فانتازيا حسن النية»؛ النوع الذى ترجمه كابرا 
بنجاح كبير فى «و قدا تمضى ' أو اكافن الكذافية ينيك الف يك لامر يفن 
اختفاء صفة حسن الجوار واختفاء صفة مساعدة الأكثر ثراء للأقل شراء: وكان 
ردهم هو تزويد الاعتماد على النفس بالنزعة الإنسانية (الهيومانية). وتبنوا الرأى 
القائل إنه لا يوجد خطأ فى البلدء وإنه إذا التأم شمل الأصدقاءء وإن أحب وساعد 
الناس بعضهم بعضناء فإن كل مشكلة يمكن حلها دون تدخل الحكومة. وبهذه 
الطريقة» استطاعوا أن يستردوا شعار: «عالم اليوم قبل عالم الأمس». وهكذا 
أطيفة بن حديد إلى التتسيرية دوعو احيين الك آن» 

الأكثر جدارة بالذكر من بين الكتاب الشعبويين هما كلارنس بادنجتون 
كبتلاند 1220اع!1 810128607 عنوع2ة1©.: ودامون رنيون 19112052 10310011» 
والأمر الأكثر أهمية أن كلاهما وفر المادة الأصلية لاثنين مسن أعظم الأعمال 
الناجحة لكابرا: فيلم «مستر ديدز يذهب إلى النكينقه 7 م1 و5ع00 05ع106 .أل 
وفيلم «سيدة ليوم واحد» 037 2 101 /1203. 


كانت تلكء آنئذء عناصر الشعبوية: تساوى الفرصء الاعتماد على النفس 
المدعم بحسن الجوارء القيادة لأناس مهذبين» معارضة مجمعات المشروعات 
التجارية والصناعية الضخمة2811512655 ع818: معارضة الأجهزة السياسية» 
معارضة العقلانيين والحكومة المركزية المتطفلة. واستنادا إلى هذه العناصر صاغ 
كابرا ستا على الأقل من الروائع السينمائية. 


لا 
ن للشعبوية» مثل كل الحركات السياسية أو الاجتماعية؛ منهجيتهاء ومثل 
0 الاجتماعية كانت منهجيتها غالنا أكثر أهمية من تاريخها. 
وعنصرها الأساسى هو قصة نجاح رجل فى الوصول إلى البيت الأبيض. رجل 


الشعب الذى يصعد ليصبح قائد! للشعب بأصوات الشعب. وهكذاء فإن أندرو 


جاكسونء ومع أنه مزارع ثرى وصاحب أراضىء وصف بأنسه رجل الشعب» 
وطفل الطبيعة الفطرىء ونصير الشعب ضد أرستقراطية الثروة الشهوانية. 
والشخصية المهمة لأبعد حد من بين الجميع: الرجل الذى جسد المثل العليا 
والطموحات الأمريكية» والذى تحتل أسطورته قلب الشعبوية» كان إبراهام لنكولن» 
المفطور على التواضع: والمحامى العصامئى الذى ارتقى إلى البيت الأبيض. وكان 
المسيح هو النموذج الأصلى لكل الأبطال الشعبويين. ومع ذلك؛ فإن المسيح كان 
مستر ديدز اليهودىء ابن النجار الذى جاء من مدينة صغيرة إلى العاصمة الآئمة» 


ولعن محتالى المدينة» وبشر بسياسة: «أحب جارك». 


وكان لنكولن مهينا للتلاؤم مع هذا المثال: روح بسيطة» إنسان سمى زوجته 
«أما»» واستقبل زوارا مشهورين بملابس بسيطة (قميص ذى أكمام). وكان إعلان 
الاستقلال محور فكرهء وكانت مثله العليا هي الفال: العلا 'للطيقة الوط العيس ل 
الشاق» تدبير المصروفء تحسين الوضع بالمهارة. ولهذاء فإن صعوده قصة نجاح , 
كلاسيكية للاعتماد على النفس ؛ وإلهام ونموذج يقتدى به الآخرون. ش 


أفلام كابرا حافلة بالإشارات المتعددة إلى الشخصيات العظيمة الشعبوية 
الأستلووة. .وس تفينات وليه الطاله: كاول :ونان كر ' بها سيفوسوق ميك 
عند وصوله إلى واشنطون هى التوجه إلى تمثال لنكولن» وأول زيارة ل لونجفيللو 
ديدز هى زيارة قبر جرانت» ليبزز أنه فى أمريكا فق يستطيع إنسان أن يصعد 
من صبى حرث (فلاح - م) إلى رئيس جمهورية. وفى فيلم «إنك لن تستطيع أن 
تأخذها معك» 1اه0ئنز 115 )1 ©1216 8326© 011ل" يؤبّن مارتن فاندر هوف الرؤساء 
الأمريكيين العظامء والأكثر أهمية من بينهم بالنسبة له واشنطون وجيفرسونء 
ولنكولن» وجرانت. ويبلور أحد مشاهد فيلم «حدث ذات ليلة» عم0 60760مم118 ]1 
1 وجهة نظر كابرا فى الشخصيات الأسطورية. ويقود بيتر وارنى (كلارك 
جيبل) إيللى أندروز (كلوديت جلوبيرت) إلى مناهج الحياة البسيطة» كما تتمثل فى 
غموس الكعكة المحلاة المقلية بالدهن» والركوب على الظهر والكتفين. ويو_خف 
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ركوب الظهر والكتفين» على الأخص.. كرمز للقيم الشعبوية. يقول بيتر: «أرنى 
راكبا جيذا للظهر والكتفين وسوف أريك إنسانا حقيقيا. إننى لم أقابل قط رجلا غنيا 
يستطيع أن يقدم ألعاب ركوب الظهر والكتفين». وكمثال جيد على راكب الظهر 
والكتفين يختار أبراهام لنكولن. وهكذا فإن ركوب الظهر والكتفين يلخص 
البساطة والمتع المنزلية. ويدرك الناس فى سباق الجرذان ©1830 134 - التنافس 
العنيف - (وخصوصا سباق جرذان عالم المال والأعمال الضخمة) أنهم لا يملكون 
الوقت للقيام بتلك الألعاب. لكن لنكولن قام بها. 


بطل كابرا وبطلة كابرا 


أبطال أفلام مرحلة النضج عند كابرا ينسجمون تمامًا مع لنكولن» النموذج 
الأصلى الشعبوى. وهناك تطور واضح فى نشوء بطل كابرا الكلاسيكى. فقد بدأ 
كابرا سيرته الفنية ككاتب سيناريو ل ماك سينيت 6اعوممءع5 35480؛ وكانت أول 
مهمة كبيرة هى تطوير شخصية سينمائية ل هارى لانجدون مه2080-]1 . /حصهآآ 
الاكتشاف الجديد لماك سينيت. واختار كابرا الشخصية الكلاسيكية للساذج؛ الذى 
يذهب من الريف إلى المديئة» ويتفوق بالحيلة والدهاء على محتالى المدينة. ويفول 
كابرا: «الشخصية التى طورتها من أجل لارى لانجدون كانت شخصية رجل غاية 
فى العفة» ليس لديه أى أصدقاءء ونصيره الوحيد هو اللهء وحاميه الوحيد هى طيبته 
الشخصية» وما كان يفعله هو أن يحب كل إنسانء ولا يختلف عن الجندى الطيب 
شويك انع تخطء5 2ع1ل10ه5 60001 . وأصبح هذا هو الأساس لكل كوميديات هارى 
لانجدون. إنه ينطلق بسرعة حقا نحو القمة بهذا التجسيد للشخصية». 


كفب كازوا "117 مودازيو انل تليق لساناك سيوع حول لك الختصية 
وحين انتقل لانجدون إلى شركة فرست ناشيونال 713110281 11256» لعممل أفلام 
روائية طويلة» أخذ كابرا معه ككاتب ومخرج. وفيلم «الرجل القوى» ع5600 1716 
» الذى صنع فى عام .١576‏ والذى يعتبره الكثيرون أحد أجمل الأفلام 


الكوميدية على الإطلاق» يكشف رؤية كابرا للعالم» إن لانجدون العاند من الحرب 
يذهب إلى المدينة الكبيرة بحثا عن مارى براون» وهى الفتاة التى يراسلها. وهناك 
تحاول مغوية رجال تقديم نفسها إليه على أنها مارىء وتنجح فى بادئ الأمر. ولكن 
لانجدون يتفوق عليها أخيرا بالحيلة والدهاء ويهرب. ويعثر على مارىء بعدئذ؛ فى 
مدينة صغيرة ويتزوجها. إنه يهزم العناصر الفاسدة فى المدينة» ويفرغ الحانة من 
الروادء بوصفها المأوى الرئيسى لقوى الشر. 


ومع ذلكء وبعد فيلم «اللهاث الطويل» 5832155 100284ء انفصل كابرا عن 
لانجدون» بسبب إصرار الأخير على ما ينظر إليه كابرا بوصفه يحوى قدرا كبيرا 
من العناء الناجم عن زيادة عناصر إثارة عاطفة الشفقة أو الرحمة عند الجمهور 
5. ولم يحقق أى فيلم تال ل لانجدون نجاحاء وآل مصيره كنجم كبير إلى 
نهاية تعسة. غير أن كابرا وجدء هو أيضاء صعوبة فى الحصول على عمل؛ وحين 
قرر الامتناع تقريبا عن كتابة الأفلام؛ توصل إلى وظيفة فى شركة «أفلام 
كولمبيا».» وحينذاك كان ستوديو «بوفرتى رو» ينتج أفلاما متعجلة رخيصة. وكانت 
أفلام كابراء خلال السنوات العشر التالية» هى ما جعل «شركة أفلام كولومبيا» 
شركة إنتاج ضخمة. 1 

إن الشخصية اللانجدونية (نسبة إلى لانجدون ‏ م) تلقى بظلالها وبوسائل 
متعددة على بطل كابرا التام التشكل: الفيام بالمهمات التى تبدو مستحيلة» منح حبه 
بإخلاص للبطلة» التغلب على المصاعب بطيبته الفكرية. غير أن العنصر المهممل 
فى الشخصية اللانجدونية هو الفطرة السليمة. 

تخلى كابرا فى شركة «أفلام كولومبيا» عن برىء المدينة الصغيرة: أبطال 
أفلامه الناطقة الأولى مستمدون من المدينة. إنهم أجلاف ظاهرياء دواهى» حاضرو 
الجواب» وهم كذلك شخصيات مدينية من حيث الجوهرء بقبعاتهم الخاصة '11115019» 
وبذلاتهم مزدوجة الصدر (وارين وليم 22ةخ!1711 معتتتة/771ء روبرت وليامز 
كط 171111 أءط120ء كلارك جيبل 08616 عانه 1 ). ولكنهم يخفون تحت الجلافة 


5-5 
زرا 
زفقل 


التى تربطهم بإحكام ببطل كابرا التام التشكل. ومع ذلك؛ فهم مصطبغون بالفطرة 
السليمة التى تفتقدها الشخصية اللانجدونية البريئة. إنهم بريئون فى أعماق أرواحهم 
ولكن براءتهم مكسوة بطبقة خارجية من الفردية الساخرة» ناجمة عن حياتهم فى 
والموجب للاهتمام أن رسم ملامح الشخصية هذا حول خلال فترة نضج كابرا إلى 
بطلاته. فبطلتا كابرا الكلاسيكيتان جيان أرثر تتناط:ة 1620» وباربرا ستانويك 
»58236 8215318 صحافيتان ممتازتان» اخشنتا بفعل الحياة فى غابة المدينة.» 
ولكن قلبيهما لانا بالاحتكاك مع الطبية والبراءة المحجوبتين عند بطل كابراء «النقى 
والحكيم للغاية؛ حتى يبدو وكأنه فلتة بالنسبة لنا» (مثلما تقول جيان آرثر عن مستر 
ديدز). إنهما متورطتان» عموماء فى تضليل أولى من جانب البطل» ولكنهما فى 
النهاية تستجمعان قواهما لاسترجاع ثقة البطل التى أضعفتها الطبيعة البشرية 
ويتزوجانه. ومن حبك الجوهر. فإن سمات. شخصيتيهما هى ذاتها الموجودة لدى 
الصحافيين الممتازين فى الأفلام المبكرة (جيبل فى فيلم حدث ذات ليلة» وروبرت 
وليامز فى فيلم «الشقراء البلاتينية» 81120 12ناس713]1) والأفلام الأحدث (فإن 
جونسون 10152505 17828 فى «حالة الاتحاد» 20 116 01 51216: وبنج كروسبى 
0105© 81285 فى «هنا يأتى سائس الخيل» 0100 عط وع جره عترع]]) . 


حين بدأ كابرا سلسلة أفلامه حول الأخلاقيات الاجتماعية بفيلم «مستر ديدز 
يذهب إلى المدينة» نشأ البطل - الشخصية الكلاسيكية. وقد ضم إلى البراءة العزم 
والطيبة الفطرية فى الشخصية اللانجدونية فضلاً عن الفطرة السليمة للأبطال 
المدينيين الأوائل. إنهم شخصيات على غرار شخصيتى لنكولن - المسيح 
المثاليتين» يقدمون من مدينة صغيرة بالولايات المتحدة الأمريكية. وثمة عنصر 
صبيانية غير مكبوحة يعكس براءة هذه الشخصيات: ديدز ينزلق على أعمدة 
درابزين منزله» جورج بايلى يقترح على فتاته أن يجريا حافيين فوق العشب» وأن 
يتسلقا قمة جبل مونت بدفورد 8601050 2401124 ويسبحا فى البحيرة. 


غسل 
دي 
ديا 


أول أبطال كابرا الشعبويين وأكثرهم شهرة هو مستر ديدز» وقد قدم نموذج 
الأبطال التالين: مستر سميثء لونج جونء ويللغباى /[18ا11/1110ء جورج بايلى. 
والأمر الرائع على الأخص فى هذا الصدد كان اختيار كابرا للممثلين: الشخصيات 
الشعبوية الأربع الأساسية جسدها جارى كوبر (ديدزء ويللغباى) وجيمس ستيوارت 
(سميث وبايلى). وكلا الممثلين نموذج شعبى للأمريكى الطيب؛ وكلاهما ملائم من 
الناحية الجسدية لنموذج لنكولن (الطولء النحافة» والتحدث بصوت منخفض). فى 
حين أنهماء بالنسبة لناء نحن النظارة» مرتبطان فى أذهاننا بأدوارهما السينمائية 
الأخرى فى الغرب القديم ؛وع/18 010. 


السمات المميزة لأبطال كابرا مختارة بعناية لتقديم صورة مصغرة عن 
الروح الأمريكية والمزاد الشعبوى. لونجفيلو ديدز يكتب أشغارًا من أجل 
الكريسماس وبطاقات أعياد الميلاد» ويمجد الوطن والحب والأم (المثل العليا للطبقة 
المتوسطة)» إنه لا يدخن ولا يشرب الخمرء ويحتفظ فى ذهنه بفكرة رومانسية عن 
الحب (مبدأ أخلاقى عتيق الطراز)» وهو قائد فرقة متطوعى الإطفاء لشلالات 
ماندريك (خدمة مجتمع)ء ويعزف على البوق 4068 فى فرقة المدينة (إحساس 
اجتماعى). جيفرسون سميث يأتى من ولاية غربية (الغرب القديم وقيمه) ويصبح 
قائد فرقة كشافة (خدمة مجتمع؛ تدريب الشباب» صفات القيادة). لونج جون 
ويللغباى لاعب بيسبول - والبيسبول هى الرياضة الأمريكية القومية» ومن ثم فهو 
يجسد أمريكاء وهو أيضا معروف ك«جون دو» وهو الاسم الخاص بكل رجل 
أمريكى ذى حيثية. وترتبط بمفهوم الرياضة مُثْل العدل والنصرء للشخص الأفضل 
موهبة من جانب الطبيعة» من خلال الاعتماد على النفسء» فى منافسة حرة وعادلة. 
ولهذاء وبكل وسيلةء يعتبر أبطال كابرا ملائمين للكفاح من أجل الأسلوب الأمريكى 
للحياة» وللأسلوب الشعبوى. 


134 


معارضة النزعة العقلية 


معارضة النزعة العقلية مضفورة مع الشعبوية؛ وجذورها موجودة فيما 
يدرك بسهولة من الحقائق الأساسية: فى الدينء والتقاليد البروةستانتينية: 
والممارسنات السياسية والتقاليد الديمقراطية (كما تلخصت فى إعلان الاستقلال)؛ 
والاقتصادء وعرف الاعتماد على النفس. وعدو هذه المعتقدات ينظر إليه على أنه 
العقلانى؛ المتصذعء الجعجاع؛ ساكن البرج العاجى؛ والمنعزل عن عامة الناس. 
والعقلانى هو من يلام على علل المجتمع» وعلى جلب البدع» وعلى إفساد الفلسفة 
الأمريكية بأيديولوجيات غريبة (الداروينية» الفرويدية» الشيوعية)» وبكل ما ينتهى 
ب«دية» ررو1ء والتى تحمل جميعها أثر أوروباء والانحطاط؛ وعدم التقوىء وهنى 
الأشياء ذاتها التى أبحر الآباء المهاجرون هريًا منها. 
المواجهة الكلاسيكية بين البطل والعقلانيين عند كابرا تجرى فى فيلم «مسثر . 
يدز يذهب إلى المدينة». فديدز يرفض أن يقدم عونا ماليا للأوبر ٠‏ الى تخسر 
(لتقود). وببساطة لأن الأوبرا تخسر دائماء ويصر بدلا من ذلك على أن يجرى 
العمل وفق مخطط المشروعات التجارية؛ أى أن يكون الدخول بتذاكر مخفضة؛ 
وأن يُقدم للناس ما يودون رؤيته. وفى أحد المطاعم؛ يواجه جماعة من الشعراء 
ذوى الثقافة الرفيعة» يضحكون جهارا على أشعاره فيتهجم عليهم. وفى المحكمة: 
يصبح مستقبله مهددًا بسبب شهادة طبيب نفسى نمساوى يعرض على الحاضرين 
سلسلة كاملة من الرطانة ليثبت أن مستر ديدز مجنون» » فى حين يؤكد القاضى أن: 
«الإنسان الأعقل هو من لا ينتقد هذه المحكمة». ولا يوجد فى أى فيلم آخر مشل 
ذلك الهجوم على العقلانيين. وعموماء فإن العقلانيين لا يظهرونء لأنهم ببساطة لا 
مكان لهم فى «العالم الحقيقى» لأفلام كابرا. والاستثناء الوحيد هو صياغة كابرا 
السينمائية لفيلم «الشريف الز رنيخيى القديم» م1.26 010 3030 ءزمء25ىء والفيلم 
كوميديا سوداء لجوزيف كيسيلرنج؛ حول سيدتين عجوزين جميلتين» تقتلان طالبى 
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أيديهما وتدفنانهم فى القبو. ومع أن هذا الاستثناء عمل نموذجى فى فترة نضج 
كابراء إلا أنه يمكن أن يشاهد كدعابة رائعة على حساب الإنتليجنسياء كما تتجسد 
فى شخصية الناقد المسرحى المدينى رفيع الثقافة» مورتيمر برويستر (كارى 
جرانت) الذى يكتشف أن كل عائلته مجنونة» وأنه هو ذاته أصبح على شفا الجنون. 

فيلم «إنك لا تستطيع أن تأخذها معك» جدير بالدراسة فيما يتعلق بخطاب 
ملتهب حماسة ضد ال «يات» 25و1؛ قدمه مارتن فاندرهوف (ليوئيل باريمور 
عامسخصة8 اعدمنآ)ء وهو نوع من رجل دولة مسن فى السينما الشعبوية. «كلما 
سارت الأمور فى الاتجاه الخطأء لجأ الناس إلى ال«يات» 1505؛ الفاشفية» 
الشيوعية»... ولماذا لا يفكرون فى الأمريكائية 1501مهء اع للك ؟». 


كايرا والسياسة 


خلال فترة نضجهء صنع كابرا ثلاثية سينمائية تشكل عرضنا واضحا للعقيدة 
الشعبوية فى السياسة. الفيلم الأول»ء وهو «مستر سميث يذهب إلى واشنطون» .717 
اماق متطكة 177 0غ 6065 515 كشف الفساد فى السياسات القومية. ويُختار 
جيفرسون سميث (جيمس ستيوارت) لخلافة سيناتور توفى فجأة» لأن مفوضصى 
الحزب يعتفدون أنه ببساطته وبراءته الزائدة لن يلاحظ تورطهم فى الفساد. ولكن 
عند وصوله إلى واشنطون يعلم بالسبب فى اختياره من سكرتيرته (جيان أرثر). 
وتحت وطأة الهلع يقرر سميث محاربة جهاز الحزب ورفع دعوى خاسرة. ويعرى 
كابرا النطاق الكامل نسلطة الجهاز الحزبى. فالرقابة على لصحف ومحطات 
الإذاعة تمكنهم من التلاعب بالرأى العام» وهم بسبيلهم إلى إدخال رئيسهم الصورى 
إلى البيت الأبيضء رئيس شعبى وموقر إلا أنه فاسدء وهو سيناتور معروف باسم 
«الفارس الفضى» (كلود رينز كسمتقط علننة21). وبسبب جهيود الأخير» تلفق تهمة 
لسميث ويواجه بالسجنء ولكنه يوجه حديثا يستغرق ١7‏ ساعة ونصف فى مجلس 


اليوهي تضكة القي فيه كه ذاذ ١:‏ ثهء ويند ساغدة شد 3 
لشيو خ. يحث الناس فيا على مؤازرته» وينتصر بمساعدة سكرتيرته. 
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فى فيلم «مواجهة جون دو» 206 (طاه1 ]2166 )١1541(‏ ثمة رأسمالى 
وقطب من أقطاب النفط هو د. ب. نورتون (إدوارد أرنولد) يتكفل بجريدة؛ ويفصل 
الكثيرين من العاملين فيها. وإحدى المفصولات» صحفية ممتازة» هى أن ميتشيل 
(باربرا ستانويك) تكتب مقالا ختاميا قوياء يفهم منه ظاهريا أن من كتبه شخص 
يدعى «جون دو» يهدد فيه بالقفز من برج سيتى هول 11011 0107© فى ليلة 
الكريسماين 'احتجالكا على .الظلم الاجتماغى»: :ويكين المقال«ضبجة كيرى- :ويود كيل 
امرئ معرفة من هو جون دو. وحفظا لماء الوجه تقدم آن لاعب بيسبول فقيرا 
(جارى كوبر) ليصبح جون دو. وتكتب سلسلة مقالات ناجحة باسمه. وتنتشر فجأة 
نوادى جون دو فى كافة إتجاء أمريكا. وتعم البلاد فلسفة جون دو عن حسن 
الجوار. وحينما تصل الحركة إلى ذروتها يكشف نورتون عن خطته لاس تخدام 
الحركة من أجل تعزيز طموحاته الفاشية الخاصة. ولكن جونء الذى يؤمن حقا بما 
يفعل» يصمم على تعرية نورتون فى اجتماع ضخم. ومع ذلك؛ ينصرف نورتون 
الطريقة الوحيدة لخلاص نفسه هى القفز من البرج كما وعدء ولكنه يقتنع» على يد 
آن المهتدية ومؤيدين آخرينء بأن يعيش لا أن يموت من أجل مثله العلياء وأن 
يحارب شرور الفاشية. وقد جدد كابرا هجومه على الجهاز السياسى فى فيلم «حالة 
الاتحاد» )١54/4(‏ [المقصود بهذا التعبير الشائع هو حال الولايات المتحدة 
الأمريكية ‏ م] مستوعبا السرعة العرضية لانتشار الشيوعية» العدد الجديد من 
النز عات ''15105'". 
(سبنسر تراسى)ء الإنسان الطيب الكلاسيكى عند كابراء الذى التقط فى السباق 
ومضللا بأطياف الرئاسة تتقوض أمانته على يد جهاز الحزب. ولكنهاء أى أمانته. 
لتعزيز صورته. ولشجب مصالح الفساد التى تدعمه» وشجب سذاجة الناخبين الذين 
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يسمحون لأنفسهم بأن يضللواء ويجرى التلاعلب بهم من جانب السياسيين 
المخادعين. 

الفيلم موغل فى المحلية بسبب الإشارات المتواصلة إلى شخصيات معاصرة 
(على طريقة فيلم «أفضل رجل» صه1غ3 8654 ع1 لشافنر 50121067) ويفضح 
مختلف العناصر التى تشكل جهاز الحزب. والنفوذ الشخصى الأهم وراء دعوة 
ماتيوز للترشيح هو نفوذ ملكة من ملوك المال»ء صارمة وفظة» وهى كاى ثورندايك 
(أنجيلا لانسبرى) التى ورثت عن والدها (الذى خدع هو نفسه ذات مرة كمرشح 
جمهورى) سلسلة من الصحفء وطموحا متقدا فى وضع رئيس فى البيت الأبيضء 
على أن تصبح هى ذائها السلطة المستترة وراء العرش. وقد أدار حملتها مدير 
محترف فردى ساخر (أدولف مينجو) تكمن فلسفته فى قوله إن: «الفرق الوحيد بين 
الديمقراطيين والجمهوريين هو أنهم فى الداخل ونحن فى الخارج». وقد عزز 
الحملة مبلغ من المال منح كجائزة من الرؤساء والمناورين الأنانيين والجشعين: 
مدير الزراعة الرقيق دائم الابتسامة» ورجل الصناعة مُبدى الود الزائد والدائم 
المصافحةء ورئيس العمال المفرط فى ارتداء الملابس كمحدث نعمة والمستيدء 
والقاضى الجنوبى الأنيس والمسرف فى التعبير عن عاطفته؛ ولكن بالأحرى الغبى 
الذى يقول عن جهل: «بلاد الحبشة؛ء إنها تلك الواقعة في مكان ما من الشمال ألبس 
كذلك؟!». 

ومن المهم» مع ذلكء التأكيد على أن كابرا لا يهاجم إدارة الزراعة أو 
منظمة العمل فى حد ذاتهماء بل إنه يهاجم لامبالاتهما فى مواجهة التلاعب. وهو 
يهاجم أيضنا (فى شخصى رجل الصناعة والقاضى) إقحام مصالح المشروعات 
الضخمة أى البيزنس الكبير فى الممارسات السياسية؛» وإقحام الجنوب القديمء 
. مجتمع نظام التمييز الطبقى الذى أضفى عليه الطابع المؤسساتىء والذى انتهك مبدأ 
تكافؤ الفرص. والعنوان له مرجعية مزدوجة: حالة الأمة» وزواج المصلحة بين 
جرانت ومارىء الذى يبدو بحالة سيئة عند بداية الفيلم» وإن كان يبدو مفعمًا بالأمل 
عند النهاية. 
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الشىء المعهود فى الأفلام الثلاثة هو النقد اللاذع لجهاز الحرب. ولسيطرة 
وسائل الإعلام)» بفعل المصالح الفاسدة» سعيًا وراء التلاعب بأصوات الناخبين» 
وصاحب النفوذ (د. ب نورتون» كاى ثورندايك» السناتور جوزيفا بينى) الباحث 
تهديدات للحرية» ومن أجل التغلب عليه تحتاج الأمة إلى قيادة الرجل المخلصء 
اللنكولونى (نسبة إلى لنكولن- م) المنقذ (مشل جيفرسون سميثء وجون دوء 
وجرانت ماتيوز). وليس من قبيل الصدفة أن أطلق كابرا على شركة إنتاجه اسم 
«أفلام الحرية». وهذه الثلاثية تشكل تأكيده على الإيمان بالحرية وبالأمسلوب 


كابرا والثروة 

لم تكن الشعبوية أبدَا دعوة إلى المساواة. فقد تبنت الرأى القائل أنه لا ضير 
من الحصول على الثروة طالما أن لدى كل امرئّ فرصة الحصول عليها. وذات 
مرة قال لنكولن: «إن الجمهوريين يدافعون عن الإنسان والدولار معاء ولكن فى 
حالة الصدام يصبح الإنسان قبل الدولار». هذا هو كابرا بإيجاز. 

فى منظر ©5067 المحكمة» وهو منظر الذروة فى فيلم «مستر ديدز يذهب 
إلى المدينة»» يتحدث مستر ديدز بتعبيرات الشعبوية. ويقول إنه سوف يكون هناك 
دائمًا فى المجتمع قادة وتابعون» ومن الواجب على القادة أن يمدوا أيديهم إلى 
التابعين (أى حسن الجوار). والمحامى البغيض جون سيدارء الذى يتحدث مستخدما 
تعبيرات البرنامج الجديد 1021 867, وهو يدين المشروعات الخيرية الخاصة 
بسبب احتمال أن تحذث ثورة» يقول إن كل شىء ينبغى أن يكون فى موقع يسار 
الحكومة. 


ولأن الشعبويين لا يستحسنون الثروة الكبيرة فى حد ذاتهاء فإنهم لا يؤمنون 
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باحتياج الإنسان إلى ثروة كبيرة. وديدز لم يكن محتاجا للثروة. فهو قد حصل على 
حياة مريحة بفضل أشعاره. وامتلاكه لمعمل شحم (الشىء الذى تجاهلته دائما 
التعلياقت: الثئ تناولت القيلم) هذا الامتلاك تجسيد للمشتووع الخناض التصيغين: 
وكان لديه منزل كبيرء وعنده مديرة منزل حنون. وحين أتى المحامون لإعلانه 
بأنه ورث ٠١‏ مليون دولار لم يرمش له جفن. وأخيراء حين جذب انتباهه حال 
المعدمين» راح يوظف المال لفعل الخيرء ممولا صغار الفلاحين بنحو فدانين وبقرة 
لكل منهمء إنه لم يمولهم بالمال» بل بالشىء الذى يحققون بواسطته المشروع 
الخاص والترقى والاعتماد على النفس. وبالمثل» فى فيلم «إنها حياة رائعة» 1:5 
نآ 1ئء0مه13,: يدير جورج بيلى شركة بناء وإقراضء وينظم فصائل عمل من 
سكان الأحياء الفقيرة للتعاون فيما بينهم فى بناء منازل جديدة لهم (أى حسن الجوار 
الحقيقى» متجنبًا الحاجة إلى تدخل الحكومة). ولكن صورة رجل الأعمال الكبير 
الذى أفسده السعى وراء الثروة» هى أيضًا صورة متكررة على الدوام عند كابرا. 
ففى فيلم «ثقب فى الرأس» 2680 186 م1 11016 4 يرفض جيرى ماركس اللطيف 
ظاهريا والمتحجر القلب فى الحقيقة (كينان وين 15/980 12©62817) مساعدة صديق 
ذى حاجة (فرانك سيناترا)؛ بينما نرى هنرى. ف. بونز (ليونيل باريمور [عمم1آ 
0 فى فيلم «إنها حياة رائعة» بخيلا أشد البخل» وهو كذلك عجوزء 
أنانى» ضيق الأفق» كاره للبشرء تتسلط عليه فكرة الثروة» ويتحكم تقريبا فى أوجه 
الصناعة كلها فى بدفورد فولز. 

وتسلط فكرة المال يبدو من خلال ملامح الأبطال الجسدية. ففى فيلم «مستر 
ديدز يذهب إلى المدينة» نجد أن سمبل الذى تستبد به فكرة الاستيلاء على ثروة 
ديدز توجد ارتجافة بوجهه؛ مثله مثل بليكلى؛ سمسار الأراضى فى فيلم «إنك لا 
تستطيع أن تأخذها معك». وأنتونى ب. كيربىء ملك المال فى فيلم «إنك لا تستطيع 
أن تأخذها معك»؛: ومسز شايلر فى فيلم «الشقراء البلاثينية»» كلاهما يعانى من 
اعتلال معوى وبحاجة دائمة إلى بيكربونات. وهنرى. ف. بوتر قعيد وحبيس 
كرسى ذى عجلات,ء وهذه دلالة خارجية على روح مكبلة بالمال. 
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إن النتيجة الطبيعية للثروة هى تعاظم الوضيعء الصفة الموجودة عادة عند 
«مستر ديدز يذهب إلى المدينة»). إيلى أندروز بطلة فيلم «حدث ذات ليلة» تخلت 
ويشجب كابرا هذا الموقف المزاجى» المتمئل بصورة مصغرة فى عائلة شاايلر 
«التى رفضت أن تشايع فريق ماى فلورء لأنها لا تريد أن تتدافع بالمناكاب مع 
التوفيق من نصيبه ونصيب ثروته. جرانت ماتيوز» بطل فيلم «حالة الاتحاد». 
وفى فيلم «حدث ذات ليلة» نجد أن والد إينى (والتركون وللى /«اآامصصه© “6غ1ة/13) 
صاحب ملايين كثيرة ولكنه رجل خيّر أيضا: تنشأ سورة غضبه من حبه العميق 
لابنته» ويدرك حقيقة أمر خطيبها صائد الثروة ويتخلاص منفكء» وأخيرا يتغاضى عن 
فرار ابنته مع بيترء فهو يحبه منذ البداية. 


«جنون أمريكى» 95 5111083 فيلم صنع عام ١55١‏ فى ذروة 
إفلاس البنوكء» ويتخذ فيه كبطل مدير مصرف شهير (والتر هيوستون) يعتبر الذعر 
الشكرى سكو لا'عن خالاث الإقلانن: وكل مشكلة التزك عند كانرنا عن حل مق 
أجل الناس العاديين المودعين للأموال؛ وهو يدعو إلى استجماع قواهم والمساهمة 
بمدخرائتهم لتظل البنوك مفتوحة. وهناك حالتان جديرتان بالملاحظة فيما يتعلق 
بتحول رجال الأعمال الكبارء الذين تعلموا الإنسانية والتواضع. فى فيلم «إنك لا 
تستطيع أن تأخذها معك». ملك المال هو أنتوبى. ف. كيربىء الذى يخطط عند 
بداية الفيلع اسايلة من :الاتساجاف! القن تدده الحكانا لكل مصائح الها فى 
البلاد. ولكن من الواضح أن كسبه من أجل الكسب لا من أجل خير أى إنسان. إنه 
يرمز فى الوقت نفسه إلى احتكارات البيزنس الكبير وشرور الثروة فاقدة الضمير. 
وخلال سياق الفيلم» وبالاحتكاك مع عائلة فاندرهوفء المعتمدة على الحظء يتعلم 


الدرسء» وحين يكون على حافة الاندماج يترك ابنه (جيمس ستيوارات) المفزل» 
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اندماجه ويندفع للحاق بهما. وبالمثل فى فيلم «برودواى بيل» !811 “810820108 
١55‏ والذى أعاد كابرا صنعه عام 48 تحثك أسم «ذروة ركوب الخيل» 
11] عم1101: نجد أن ملك المال الشرس والعنيد ج. ل. هيجنز (قام بأداء الدور 
يحصل على شركة بعد أخرىء يتعلم القيم البسيطة فى الحياة من زوج ابنته بعيد 
النظر دان بروكس (قام بأداء الدور وارنر باكستر وبنج كروسبى على التوالى). 
وذات ليلة على العشاء يشجب دان فى حديثه استحواذ فكرة جمع المال والا: تيلاء 
على الشركات التى أفنى الرجال البسطاء أعمارهم فى السعى وراءهاء وينسحب 
محتجا ليكرس حياته للتسابق بحصانه برودواى بيل. وعند نهايتى الفيلمسين يلحق 
هيجنز به وبابنته» التى سيتزوجها دان. 


كابرا والسعى وراء السعادة 


ربما يكون السعى وراء السعادة» وبدرجة أكبر من أى قيمة أخرىء هو 
التيمة الرئيسة فى أفلام كابرا. والسعادة» هناء هى العيش فى سلامء وقناعة» 
واستمتاع بالحياة؛ وهى قبل كل شىء التحرر من سباق التنافس العنيفء وتأكيد 
الفرد لذاته للهروب من اليد الباطشة لقوى التنظيم. وقد عبر كابرا عن هذه الفكقرة 
بلغة مجردة فى فيلم «الأفق المفقود»110:51202 1.056 :)١375(‏ وهو فيلم رفضه 
كل نقاد السينما تقريبا من ذوى التأثيرء بوصفه فيلما مدعيا وتجريديا (وصفه 
ديرجنات بأنه لا يزيد عن كونه فيلما عبثيا). والحق أنه أحد أعظم النماذج المتألقة 
لصنع الأفلام» التى أنتجتها هوليوود فى الثلاثينيات: ثمة طائرة تختطفء. وهى 
تطير من الصين الممزقة بالثورة إلى أمان الهند البريطانية فوق جبال التبت. ويُأخذ 
المسافرون إلى وادى شانجرى-لا 583851-12 المتوارىء حيث يلقون معاملة 


حسنة ويستقرون بصورة تدريجية. ويُكشف سر الوادى إلى قائدهم روبرت كونواى 
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(رونالد كولمان 0178© 1003101) على لسان الراهب البوذى الأكبر ع1[ 
8 (أداء مثير بقوة لسام جافى 12112 5371). والجو العام للفيلم هو تلك الحياة 
الممندة بلا نهاية» والإنسان الذى يُمنح ذلك الشىء الذى لم يكن يملكه من قبل ل 
وهو الوقت. وفى هذا الوادى المنعزل لا يوجد كفاح من أجل السلطة والشروة 
والنجاح. فالناس يمكنهم قضاء أوقاتهم فى تحسين أحوالهم؛» والاستمتاع بالمباهج 
البسيطة للحياة. ولا يستطيع جورج شقيق روبرت تقبل الوضعء ويقفنعع روبرت 
بمصاحبته فى محاولة للهروب. ويرفض الآخرون الذهاب معهماء مفضلين الحياة 
فى الوادى. وأثناء الهروب, يُقتل جورجء لكن روبرت يدبر أمره للوأصول إلى 
حياة المدنية. لكنه» فى ذلك الحين» يجدها خاوية ويجد أن سلام الذهن مستحيل؛ 
(دوكوت هر الندان الأو الكين يالذكو وهو خض وحيق الم الحالة فم 
مواجهة مدى شاسع من الثلجء يشق طريقه بجهد بالغ خلال عاصفة هوجاءء 
محاولا العثور على سبيل للعودة إلى شانجرى-لا. وهذا المثال يبلور اهتمام كابرا 
بالسعى وراء السعادة. وقد اختير ركاب الطائرة فى الفيلم بعناية لعرض الجوائنب 
المختلفة لسباق التنافس العنيف. فهناك روبرت كونواى وهو جندى ودبلوماسى 
(التعامل المزدوج مع عالم الرومانسية)» وشالمرز بريانت رجل الأعمال الفاشفل 
(ضحية المشروع الكبير)» وألسكندر ب. لوفيت عالم الحفريات (جفاف العالم 
العقلانى). والكل يجد السلام والاطمئنان فى شانجرى-لاء وتنتهى مشاركتهم فى 
سباق التنافس العنيف. 


الفيلم التالى مباشرة لفيلم «الأفق المفقود» وهو فيلم «إنك لن تستطيع أن 
تأخذها معك» )١978(‏ طبق فلسفة شانجرى-لا على المشهد الأمريكى المعاصر. 
شانجرى-لاء هناء هى منزل مارتن فاندرهوفء الذى قرر منذ ثلاثين عامًا مضت 
أنه لم يكن لديه مجال للهو» ولهذا انقطع عن عمله ليكرس ما بقى من عمره لإمتاع 
نفسبه. والآن» يعزف على الهارمونيكا ويقوم بجمع طوابع البريد اذه بتي بكب 
المسرحيات (لكنها لا تنهيها إطلاقالء وزوجها ومعه مستر دى بينا قصل ء2آ 
(وهو بائع ثلج جاء منذ تسع سنواك ليوزع الثلج على المنازل» واستقر بالمكان) 
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يصنعان الألعاب النارية فى القبو.. وهلم جرا. إنهما لا يملكان الكثير من المال؛ 
زلكن الدييما دالفحل هددا وافن] "مخ الأصيذقاء» وكين القن 'الفيضن عيهِسَنا يسيب 
تعتنيغيما للائعات النارية دون ترخيصء» تجمع أصدقاؤ هما وسددوا الغرامة. 

مارتن فاندرهوف هو رغم ذلك أكثر من مجرد راهب بوذى أمريكى كبير 
1-8 لطع 111 مده تعد للشانجرى-لا. إنه شعبوى أيضاء ينظر إلى الحكومة 
المركزية الفضولية كأحد العوائق الرئيسية للسعى وراء السعادة. وفى منظر متميز 
جمالياء يواجه بمفتش الضرائب الراغب فى معرفة سبب عدم دفعه ضريبة الدخل 
على مدى اثنين وعشرين عاما. والإجابة: «لأننى لا أؤمن بها». ويصر فاندرهوف 
على أن يعلن قيمة ما معه من نقود. ويحتج المفتش بأنه لابد أن يكون هناك من 
يدفع نفقات الرئيس والمحكمة العليا والكونجرس. وتأتى الإجابة: «ليس من 
أموالى». وماذا عن التجارة بين الولايات فى حالة ما إذا لم يُنفق عليهاء هل يكون 
بمقدور المؤسسات التجارية الانتقال من ولاية إلى أخرى؟ ولماذا توجد حواجز؟ لا 
تقدم إجابة. وينسحب المفتش مرتبكا وسط تهليل المتفرجين. فى فيلم «حدث ذات 
ليلة» تحررت إيللى آندروز من التقيد بالثروة» وراحت تتعلم إلى أى مدى بالفغمل 
يمكنها أن تحب الحياة» والفضل فى ذلك لبيتر وارنى» وما هو ذو دلالة أن بيترء 
مثل أبطال آخرين عند كابراء لديه شانجرى-لا خاصة به. إنه بغير إيللى بأنه كان 
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زوجته إليه» حيث تعاش الحياة بالفعل. فى فيلم «الشقراء البلاتينية» يعجب المحرر 
الصحفى ستيو سميث بوارثة ثروة ضخمة (جيان هارلو) ويمرب معهارغم 
تحذيرات أصدقائه (بأنها مسجلة فى دليل المشاهيرء وأنت لست مسجلا حتى فى 
دليل التليفونات). وتحثه على الانتقال إلى قصر العائلة» وتحاول تحويله إلى شخص 
مغرور محافظ إلى أبعد الحدودء ولكنه فى النهاية يتمرد ويصر على استقلاله؛ 
ويقرر أن يحيا فى شقة بوسط المدينة» ويكتب المسرحية التى طالما حلم بكتابتهاء 
ويتزوج زميلته المحررة الصحفية (لوريتا يونج) التى كانت تحبه وتكتم مشاعرها 
طوال الوقت. 


ذات مرة فى المحبط الهادئ. وشاهد جزيرة» وفرر أنها المكان الذى يود أ اسه 
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أحد العناصر الآسرة فيما يتعلق بهذا الفيلم المبكر أنه أول اشتراك لكابرا مع 
روبرت رسكين كاتب سيناريوهات أفلامه لفترة طويلة» وأنه أيضنا يحوى الكثير 
من الأفكار التى تجسدت فيما بعد فى فيلم «مستر ديدز». لقد أطلقت الصحافة على 
ديدز بالضبط)ء والأمر الأكثر أهمية أن ستيوء مثل ديدزء جرب الصدىء بترديد 
الصوت داخل قصر العائلة بمساعدة كبير الخدم. وهذا المنظر موظف. لأمرين: 
إيضاح الخواء الرهيب لحياة المجتمع الراقى» والإشارة إلى وحدة البطل حون انتقل 
من بيئته الحقيقية إلى بيئة غريبة. 


فى فيلم «ثقب فى الرأس» (9155١)ء‏ وهو فيلم استعادة يرجع فيه كابرا إلى 
الماضىء نجد أن فكرة السعى وراء السعادة ما تزال واضحة للغاية. ففى هذا 
الوقت» وجد تونى مانيتا (فرانك سيناترا) مالك فندق ميامى وادى شانجرى-لا الذى 
يخصه. وهذا الوادى هو فندقهء الذى سمى على نحو ملائم «جنة عدن». غير أنه 
مهدد بفقده وبفقد ابنه الشاب الذى يحبه لدرجة العبادة. والفيلم يعالج محاولاته 
الناجحة تماما للإبقاء عليهما. 


كايرا وحسين الجوار 


كان كابراء فى التزامه بأعراف الشعبوية الجديدة» مهموما أيضنا بالتبشير 
بقيم حسن الجوار بوصفها علاجا للسعى الشخصى وراء السعادة» وهو السعى الذى 
فد يتسبب فى بؤس الآخرين. «سيدة ليوم واحد» )١177(‏ هو الفيلم الأول لكابرا 
والذى يمكن تمييزه كفيلم شعبوىء كما أنه أعيد إخراجه تحت اسم «ملء جيب من 
المعجزات» 2418015 01 1ئل5]عء!2001 4 »)١351(‏ والفيلم يعالج تيمة حسن 
الجوار. وهو يروىء معتمدا على اقتباس خرافة دامسون رنون» كيف تحتشد 
عصابة من المهربين والمحتالين والأوغاد الذين يمكننا أن نحبهم بشكل عامء 


145 


لمساعدة آبل آنى العجوزء الذى يجرى تقديمه كعضو بارز ثشرى فى المجتمسع: 
وذلك بهدف خداع كونت إسبانى مطلوب لزواج ابنة أنى من ابنه. 

وليست رسالة الفيلم فقط إحدى رسائل حسن الجوارء بل إنه يؤكد أيضًا على 
التفاؤل العام للموقف الشعبوىء بإبدائه أنه حتى المحتالين يمكن أن يكون لهم قلوب 
من ذهب. 

ولدى كابرا بعض الشك فى تساؤله عن أكثر الأمكنة إيقاء على حسن 
الجوار. وهو يعتقد أنه المدينة الصغيرة فى الولايات المتحدة. وقد تأكد هذا الاعتقاد 
فى بداية فيلم «مستر ديدز»» حين تجمع السكان فى ماندريك فولز لرؤية ديدزء 
وهم يغنون «لأنه رفيق طيب ومبهج»» وقد غمروه بالورود وسلال النزهات. وقد 
قدمت تيمة حسن الجوار بأقصى تعبير عنها فى فيلم كابرا المففضل «إنها حياة 
رائعة» .)١9557(‏ وقد يكون هذا الفيلم هو فيلم كابرا النموذجىء الذى يدمج عناصر 
من أفلام كثيرة سابقة: التزاحم على المصرف (جنون أمريكى): المخطط التعاونى 
للاعتماد على النفس (مستر ديدز)ء هروع الأصدقاء بالمساعدة المالية فى الأزمات 
(إنك لا تستطيع أن تأخذها معك). الانتحار المتوقع» حل العقدة عشية الكريسماس 
(واجه جون دو). إنه يروى قصة جورج بيلىء الذى وجه واديه الخاص الشبيه 
بشانجرى-لا متمثلا فى مدينة صغيرة فى بيدفورد فؤلز 12115 86010112: حيث 
عاش كل حياته» وحيث تعنى السعادة بالنسبة له خدمة المجتمع. وحين وؤوجه 
بالإفلاس بعد خسارة 4 آلاف دولارء ارتد إلى اليأس وفكر مليا فى الانتحار. وقد 
انزعج الله لذلك فأنزل ملاكا من الطبقة الثانية» هو كلارينس أودبوى (أدى هنرى 
ترافرس 1787655 /إزمع1] الدور بصورة رائعة)؛ والذى عرض له؛» عن طريق 
العودة إلى الخلفء, حياته» مبينا له كيف كانت بدفورد ستبدو لو لم يعش فيها. 
ويتولى أمر المدينة هنرى ف. بوترء وهو ملك من ملوك المال» وتصبح مقرا 
لصناعة الخزفء؛ وتلا كثير الضوضاء ومضاء بالنيون» ومليئًا بمواقع البزنس 
والبارات» والأسوأ من كل ذلك تصبح المدينة مكانا يكره كل امرئ فيه الآخرين 
ويشك فيهم. وأخيرا يقرر جورج أن يعيشء ويهرع أصدقاؤه إليه لتعويضه عن 


المال المفقود. 
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على امتداد أعمال كابرا يكون المزاج العام عاطفيا بلا مداراة» وهذه حقيقة 
يحاول كل النقاد تقريبًا الانتقاص من قيمتها. فالنزعة العاطفية متأصلة فى رؤيته. 
وهى ما يربط بينه وبين جون فورد وهنرى كينج الذى بخس النقاد قيمته. فأفلام 
المخرجين الثلاثة يتخللها حنين لأمريكا المتلاشية؛» أمريكا ذات الضابع ما قبل 
المدينى» حيث مورس أسلوب حياة أنقى وأفضل وأكثر حرية. والنزرعة العاطفية 
إجراؤها على نطاق أوسع: فى الاستعانة الدائمة بالكتاب أنفسهم (فى حالة كابرا 
روبرت رسكين هو الأكثر شهرة) وبالمصورين أنفسهم (جوزيف ووكر فى أفلام 
كابرا)» وفى الميل إلى الشهادة الذاتية 0 و وفى الرجوع المتواصل 
إلى تيمات مفضلة» وأخير! وقبل كل شىء فى الاستفادة من شركة مساهمة منظمة 
وفى أن أفلام كلا المخرجين تشكل وحدة كاملة يمكن تمييزها. 


كابيرا إساسف الحرب 


إن سلسلة أفلام الكوميديا -- الأخلاقيات الشعبويةء والتى نشأت تامة التشكل 
فى فيلم «مستر ديدز» بلغت ذروتها فى فيلم «إنها حياة رائعة» )١91545(‏ وفى فيلم 
«حالة الاتحاد» .)١55/4(‏ وبهذين الفيلمين ببدو كما لو أن كابرا قد قال الكلمة 
الأخيرة عن الفلسفة الشعبوي:. وقد صنع منذ ذلك الحين أربعة أفلام فقطء عاد فيها 
إلى مرحلة ما قبل «ديدز» (فيلمان منها أعيد صنعهما اعتمادًا على الأفلام الناجحة 
فيما قبل ديدز) حيث يُفتقد المضمون الفلسفى المفصّلء والتعليق على المشكلات 
الاجتماعية والسياسية والاقتصادية. وإن كانت تستغرقها خلفية المدينة الصغيرة. 
وشخصية كوبر- ستيورات البرىء. وفى أفلامه الأخيرة» يصبح أبطال كابرا 
ارتدادات للشخصيات المدينية فى الأفلام الأولى (صحفيون فى «هنا يأتى سائس 
الخيل»؛ مالك فندق فى «ثقب فى الرأس». المهرب فى «ملء جيب من 
المعجزات»). والسبب فى هذا واضح للغاية» لقد تأكد كابرا أن العالم تغيرء وأن 
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قوى التنظيم انتصرت أخيرا. كما أن الحاجة إلى السيطرة على دولة موحدة؛ فيما 
يتعلق بالمجهود الحربى؛ وضع خاتم انتصار البرنامج الجديد. ومع ذلك كانت هناك 
قائمة سوداء بعد الحربء, من جراء المكارثية وتحيزها ضد المثقفين» وكان هناك 
انتصار الجمهوريين تحت قيادة البطل الشعبى الجديد إيزنهاورء وانطفأت روح 
الشعبوية. ويسجل فيلم «إنها حياة رائعة» شهادة كابرا الأخيرة العظيمة والاحتفالية 
عن الإيمان بالفردية. ويغدو الفيلم مجازا سينمائيا أو رمز! لأمريكا فيما بعد 
الحرب. حيث بدفورد فولز تمثل الأمة» وهنرى بوتر تمثل قوى التنظيم» وجورج 
بيلى يجسد روح الفردية. ورغم انتصار جورج بيلى فى الفيلم فالمنتصر فى الواقع 
هو هنرى بوثئر. 
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(00 


هوامش 


توجد مجموعة ممتازة من المقالات عن برنامج الحزب وميثولوجيا الحزب 
الشعبوى فى كتاب: 
بخأ1] .ومتتدهلج؟ عتملوعط] خط لعائلء بلمسرماع؟ا هزه ممتاعوع ]1 :نولا نممط 


8 بممامص الا لطة النمطاع صل[ 


هناك انحدار ملحوظ فى القوة الشخصية لبطل كابرا بدءا من فيلم «مستر ديدز 
يذهب إلى المدينة» مرورا بفيلم «مستر سميث يذهب إلى واشنطون»» وانتهاء 
بفيلم «إنها حياة رائعة»؛ وقد أوضح وليم بيتشتر هذا الأمر فى مقاله ملم؛ 
“5دع 54205 دوءلعردث المنشور فى كتاب فرانك كابر! 2:م2) علمة:2 تحرير 
018121 لتقطء1ظا ,تتاناطع83 صطن1 الصادر عن جامعة ميتشجان ١515‏ وهذا 
المقال يدعم دعوى ريتشاردز المبررة عن أن توقف كابرا عن صنع الأفلام 
يتوافق مع تناقص إمكانية نجاح الحل الشعبوى. 
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إروين سيلير 


ربما يكون من الأفضل اعتبار إروين سيلبر ناقدًا ماركسيا لينينيا لا ناقدا 
سينمائيا متابعا. فالصفة الأخيرة تقتضى تخصصا فى تزويد الجمهور بمعلومات 
عن أية منتجات ترفيه تستهلك فى نظام لتبادل السلع؛ بينما ينصب اهتمام سيلبر 
على دراسة الترفيه كسلعة تحمل طابع السياق الأيديولوجى الذى أنتجت فسى 
نطاقه. وبمنهجه الذى يتبناه يشبه سيلبر كريستوفر كودويل!') فى سعيه لإقامة 
مقارنات (فى المقاول الأول) بين أفلام هوليوود وحالة المجتمع الرأسمالى فى 
مرحلة معينة. ومجال سيلبر فى الكتابة أوسع بكثير من مجال السينماء إذ يمتد 
من التحليل والنقاش السياسى إلى الموسيقى الشعبية والشعر الشعبىء. ولكن 
نظريته المادية فى الفن لم تطرح على نفسها قضايا الأسلوب أو التدمير 
الأيديولوجى بالشدة ذاتها الموجودة عند كلير جونستون أو محررى «كراسات 
السينما». ورغم ذلكء, فبينما يوجد العشرات من نقاد السينما فسى فرنسا ممن 
يسمون أنفسهم ماركسيين فإن سيلبر هو الماركسى الوحيد فى أمريكا الذى يكتب 
النقد السينمائى على شكل نقد قائم على أساس متسق (وقد كتب أيضا كراسة 
يعالج فيها القيم الجوهرية للثقافة المضادة. وهى كراسة قد يجد فيها القارئ 
استكشافا مثيرا للاهتمام وللجدال خاصا بقضايا أكبر متعلقة بالتغير الاجتماعى 
والثقافى)!"). 


* ## 


فى أوائل القرن العشرينء حين كانت الرأسمالية الاحتكارية تكمل وثبتها 
الهائلة للأمام» اكتسحت الصحافة الأمريكية موجة كبيرة من القلق الاجتماعى. 
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وبمقالات صحفية وكتب وكتيبات وبوثائق عامة بدأ كتاب مثل لنكولن ستيفنز» وإيدا 
تاربيل» وأوبتون سنكلير فى تعرية السلسلة الطويلة من المفاسد الاجتماعية التسى 
خلفتها الاتحادات الصناعية والمالية فى أعقاب صعودها السريع. 


وكات من بيخ أهداف اشتفصضناء اتيم مشكلات رديتة البشعة مل الابتزال 
المحلى للأموال» وتشغيل الأطفال: وإسكان الأحياء الفقيرة» وأحوال المرأة العاملة؛ 


والكقاى فاك الشرظة: 


وقد تجرأ البعض على التوغل فى قلب المشكلة. وقدم فضح إيدا تاربيل 
لشركة ستاندارد أويل صورة مروعة للأساليب القاسية والممارسات الاحتكارية 
المستخدمة فى بناء إمبراطورية جون روكفلر. كما كان عملها مفيدا فى تأكيد وضع 
روكفلر فى التاريخ بوصفه الرمز المطلق للرأسمالية الشرهة» وبلغ من شدة تأثيره 
أن أصبح جون روكفلر أول رأسمالى يستخدم شركة علاقات عامة مهمتها تحسين 
صورته. كما أن مقال أوبتون سنكلير الكلاسيكى»ء عن صناعة تعبتة اللحومء» 
والظروف غير الصحية لأفنية المواشى المعدة للذبح فى شيكاغوء وهو المقال الذى 
كان عنوانه: «الغاب» 1[ع115. 186» لم يخلق عاصفة من الجدال فحسبء ولكنه 
أوقف كذلك شهية الناس تجاه اللحوم لعقد على الأقل. 1 

وقد أفضت كتابات هؤلاء المشهّرين بفضائح الرأسمالية» فى الوقت” 
المناسب؛ إلى بعض الإصلاحات الاجتماعية المهمة»؛ والتى من بينها قوانين حماية 
المرأة العاملة؛» والقيود على تشغيل الأطفال» وإنشاء بعض الوكالات مثل إدارة 
الغذاء والدواء 21(,4» وقوانين إصلاح المبانى .. إلخ. وكانت هناك أيضاء 
مجموعة كبيرة من التشريعات المضادة للاحتكار سنها الكونجرس. ولكن الكثيرين 
ممن كرسوا حياتهم للفت انتباه الناس إلى هذه المفاسد رأوا أن عصر! اجتماعيا من 
النوع الردىء قد حان حين سنت تلك الإصلاحات فى قوانين. 

وبدون أن نقلل من أهمية هذه الإصلاحاتء التى حسّنت بعض الأحوال 
السيئة التى تواجهها الطبقة العاملة» فمن الواضح أن هذا الاضطراب لم يكن له أى 
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تأثير ذى قيمة على العلاقات الطبقية الأساسية للرأسمالية» كما أن الاتجاه المتصلب 
نحو الرأسمالية الاحتكارية لم يتأثر هو أيضًا بأدنى درجة. 


فضح قوى 

إن ما قلته مجرد استهلال للتعليق على فيلم جديد هو «سيربيكو» 56170100» 
الذى يعتبر فضحا قويا لفساد الشرطة»ء لم يحدث من قبل فى وسائل إعلام الولايات 
المتحدة. وأفلام مثل «سيربيكو» هى بمثابة الصخور التى تتكسر عليها ماركسية 
الحتمية» الشائعة» ونظريات المؤامرة:» المتعلقة بالتلاعب الاجتماعى. وبالنسبة لفيلم 
«سيربيكو» فهو يعد ضربة قاسية وفيلما لا يقبل المساومة؛» يعرض -وبتفصيل- 
الفساد والأعمال الوحشية والابتزاز المنحط (وغير المنحط) للأموالء» والسياسة 
البيروقراطية واللصوصية السافرة التى لا تسم فقط إدارة الشرطة فى مدينة 
نيويورك (البؤرة التى يتناولها الفيلم) بل نظام فرض القانون بالقوة بأكمله فى 
أمريكا الآن. 

وعلى الرغم من ذلك فالفيلم ليس انحرافا ثقافياء ولا مثالا عن كيفية تحريض 
الفنانين «التقدميين» النظام ضد نفسهء وإن كنت لا أشك فى أن البعض سوف يرى 
الأمر على هذ النهويدكما 31 اقلم لذن وتفظطنا اكينادةا للبككلهيى نية: الاق 
الاجتماعىء أو التملص من بعض الأفكار الرجعية باتخاذ مظهر فضح اجتماعى. 


ولكن وفقا للفيلم ذاته ف «سيربيكو» هو تلك الشخصية المتلاشية فى المشهد 
لأمريكىء شخصية الشرطى الأمين. وبينما تركز الأفلام الأخرى على الشرطى 
لمؤذىء بوصفه التفاحة الوحيدة المعطبة» التى يمكن أن تصيب النظام بكامله» فإن 


لعليا فى جهاز الشرطةء ويكاد المرء يندهش حين يجد ريتشارد نيكسونء أو 
كلارنس «الرشاش» كيلى من مكتب المباحث الفيدرالية يشجب الفيلم يكلمات ريما 


ا 


تذكرنا بالنقد القاسى لتيدى روزفلت الذى وجهه ضد المشهرين بفضائح الفساد فب 
عصر ه5: 


هذا دن ما كاله الميكه فده 


ىَ روزفلت» ذلك الرائد الكبير للنزعة التقدمية؛ 
والإصلاح الاجتماعىء والإمبريالية. والذى كان مسو 5 عن إطلاق صفة «صناع 
الفضائح» على المهيجين الاجتماعيين. واستطرد تيدى إلى قول إن «ولكن الإنسان» 
الذى يفعل أى شىء آخرء أصبح وبسرعة ليس عونا للمجتمع ولا دافعًا إلى الخير: 
بل واحذا من أشد قوى الشر فعالية». 

فيلم «سيربيكو» مبنى على أساس قصة حياة- واقعية» عن رجل شرطة 
سلوكه هذا إلى تعيين لجنة عليا من المباحث فى مدينة نيويورك. وليست هناك 
مفاجات يمكن أن تحدث مثل تلك المفاجأة الكبيرة»: بالنسبة لمعظم الناسء الذين 
يحتفظون بقليل من الأوهام عن الأداء الفعلى للشرطة. وهناك أيضا رشوة كبيرة 
جدا قدرها ١5‏ ألف دولار تدفع سنويا لساتقى السيارات الكاديلاك من رجال 

إن جهود «سير بيكو » للفت الانتباه إلى المفاسد؛» من خلال القفنوات العادية, 
لإدارة جهاز التأديب الذاتىء أحبطت المرة تلو الأخرى. وحين يغادر الإدارة متجها 
مباشرة إلى مكتب رئيس بلدية المدينة فإن جهوده تظل أيضنا بلا فعالية. وأخيرا 
بعض الشخصيات الكبيرة من الخدمة. 


لا يتراجع عن التزامه 


من الطبيعى تمامًا ألا تقدر جهود سيربيكو من جانب زملائنه الضباط أو 
رؤسائه. وهكذا يصبح رجلا مشبوها يعيش فى خوف على حياته. ولأن الفيلم 
ملتزم بأمانته تجاه الأحداث الفعلية» فإنه لا يتملص من هذه الأمانة بنهاية سعيدة؛ أو 
حتى بترسيخ أمر ما على نحو غامض. بل إنه ينتهىء بدلا من ذلكء بتعبير ينطوى 
على اليأس. فسيربيكو لا يتخلى فحسب عن عمله فى الشرطة؛ بل يهجر البلاد 
(يعيش الآن فى سويسرا باسم منتحل). وبقدر ما كان صناع الفيلم مهمومين 
بالقضية» فإنهم لم يوجدوا حلا لها. 

أديت الأدوار فى «سيربيكو» بمهارة» والفيلم يعيد تأكيد أن آل باتشينو (الذى 
لعب الدور الرئيسى) هو بلا ريب أحد مواهب الأداء التمثيلى الأشد براعسة. 
والإيقاع الدرامى جيد بصورة استثنائية؛ كما أن والدو سالت ونورمان ويكسلرء 
كانبي السينازيوء لم يقحما الكثين من المبالشاك:داحق 'الإطان السناني: المتهدد للفيلم: 
والواقع أن شركة باراماونت قد بذلت الكثير جدا من جهودها لصنع هذا الفيلم رفيع 
المستوىء والذى كلفت فيه ميكيس تيودوراكيس بكتابة موسيقاه المصاحبة. وهى 
موسيقى وافية بالغرض تمامًا لمؤلف موسيقى فيلمى «زوربا اليونانى»» و«زد» 2 
وإن كانت هنا تبدو إلى حد ما تبديدا لموهبة كبيرة. 

فيلم «سيربيكو» مثله مثل كل محاولات كشف فضائح الفساد ومحاولات 
الإصلاح الاجتماعىء ليس مصمما من أجل تغيير العلاقات الطبقية فى المجتمع»؛ 
ميف انعا لعة ليا جناي عيرق ل الست على كانت بو هو افكراك ومن 
للخطر فعالية جهاز شرطة رأسمالية احتكارية. وهذه هى المهمة الكلاسيكية 
للمصلح البرجوازى الصراخ للتنبيه إلى خطرء حين يهدد تناقفض ثانوى» مثل 
فساد الشرطة؛ بأن يصبح بعيدا عن السيطرة؛ إلى حد أبعد مما يمكن أن يتطور إليه 
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تناقفض ثانوى اجتماعى خطير مساو. 


سم 
لك 
ب 


إن فساد الشرطة مسألة؛» تعرض مفارقة من مفارقات الطبقة الحاكمة: فثنمة 
حاجة إلى الإبقاء على جهاز شرطة قوى يكون أداة مستعدة لقمع النضال الطبقىء 
هذا من ناحية» وفى الوقت ذاته فإن الطبقة الحاكمة تدرك أنه حين يصبح رجال 
الشرطة أنفسهم هم الجناة لا يوجد قانون ‏ وبالتالى يتهدد الاستقرار الاجتماعىء 


وهو الأساس الذى تحتاجه الرأسمالية الاحتكارية للإبقاء على حال البنية الطبقية. 


وبدافع تلك المفارقة تظهر أفلام مثل «سيربيكو». لأنها تعكس تناقفضات 
لمشداعية حقيقةه والانها مشتوى ةا حل تمده أسيائية حت إلى ها ع اه 
من مركز اهتمامها المباشر. وبهذه الوسيلة» فإن الضرورة الخاصة بالنظام 
الوأستائى* من أجل الإضلاء- الداخلى يمكن: أن تكون. أحيانا أسابتا منلا لأفكتان 


ارزيكوفذا لك ارج مب بكوك وهر جانه القدمي. 


ولكن قد يكون من الحماقة النظر فقط إلى ذلك الوجه من الفيلم. فمثل تلك 
الأفلام» فى الغالبء: تميل إلى أن ثقوم بالوظيفة الاجتماعية المضادة ل: 

ا مساعدة النظام الاجتماعى أو مساعدة المؤسسة المستقلة علض علاج 
عللها الخاصة, أو اب تغذية وهم الاهتمام بالإصلاح الذاتى عند الطبقة الحاكمة؛ 
أو جل تشجيع مواقف الاستسلام واليأس بسبب فداحة مواجهة السلطة ويأس 
«الاحتشام» الساند. 
انعكاساء يستوجب الاهتمام؛ للأسلوب الذى تعقد به التناقضات الخاصة للبرجوازية 
على نحو متزايد مشكلات حكمها الطبقى. 
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الأب الروحى (الجزء الثانى) 


صفقة لم يستطع كوبولا أن يرفضها 
جون هيس 


فى معظم المقال يُقارن أبناء الجيل الحالى بأسلافهم, ولكن جون هيس فى 
تحليله للجزء الثانى من «الأب الروحى» يفعل شيئا أكثر دلالة: إنه يضاهى جزنى 
«الأب الروحى» بالبيئة الأمريكية التى انغمسا فيها والتى يتحدثان إليها. ولا 
يسعى هيس فقط لتعليل الجاذبية العاطفية التى يمارسها الفيلم على مشاهديه؛. بل 
يكشف أيضا كيف تؤدى بنية الفيلم وظيفتها كانتقاد شديد وداإلنظام الرأسمالىء: نظام 
«شغل البزنس» الذى يحرض الشخصيات ويدمرها أيضا. والقيم التقليدية تتقوض 
لا من خلال نقائص فرد. بل من خلال الاتجاه المتسب نظام زان الذى دعاها 
إلى الوجودء وبفعل هذا التمييز يصبح كوبولا عند هيس أقرب بفيلمه إلى تحليل 
ماركسى لمجتمعنا من أى صانع أفلام هوليوودية آخر. ولكن هناك نقادًا سياسيين 
آخرين كانوا أكثر حذرا فى تقييماتهم للفيلم (انظرء على سبيل المثالء إروين 
سيلبر فى جريدة د اده عدد ؟5 يناير ».)١5172‏ ولكن بالمحاجاة من جانب 
متطرف وحيد يمكن النظر إلى هذا المقال بوصفه تحديا سجاليا لتفنيد تقييمات 
أكثر تحفظا. 


وهيس يمعن النظرء وقبل كل شىء. فيما يقدمه الفيلم» من المشاهد كما 
هى بالفعل وتجاوراتهاء بطريقة تشبه طريقة جيفرى ريتشاردز فى مقاله عن 
«فرانك كابرا وسينما الشعبوية». وبسلوكه هذاء يستبعد قدرًا كبيرًا من المساحة 
التى تتسم بما يطمسه الفيلم أو يشوهه ‏ وهى المساحة ذات الأهمية القصوى 
فى دراسة محررى «كراسات السينما» عن فيلم «مستر لنكولن الشاب». وفسى 
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مقاربات أخرى تسعى لربط الفرويدية بالماركسية والسيكولوجى بالاجتمساعى. 
وفى مقارنته لمعالجة الفيلم لت (عصابة) اليد السوداع. ولفانوتشىء. وللدور 
التاريخى لليد السوداءء وفى مناقشته المختصرة لضعف دور «كاى» يقدم هيس 
إشارة ما عن الاتجاهات التى يمكن أن يقود إليها بحث ما فى تلك التشوهات. 
# د م 
"كان الفيلم على الدوام استعارة فضفافه؛ 
فمايكل كأنه أمريكا" 


فرانسيس فورد كوبولا 


الجزء الثانى من «الأب الروحى» 11 000145]067 هو أعظم فيلم هوليوودى 
منذ «المواطن كين»»: وأحد أفضل ثلاثة أو أربعة أفلام صنعتها هوليوود طوال 
تاريخها. وأعتقد أن الفيلم هزنى بقوة بالغة» حتى بعد أن رأيته عدة مراتء لأنه 
يقدم ويستفيد من القيم البرجوازية المهددة الآن الروابط العائلية؛ء الحراك 
الاجتماعى» البحث عن الطمأنينة وعن ما هو جدير بالاهتمام فى عالم قائم على 
التنافسء» الصداقة بين الناس المشتركين فى العمل نفسه؛ أهمية الدينء الفردية ‏ 
وهى القيم التى تعلمت أن أؤمن بها وأن أحترمها. فقد نشأت فى عائلة ألمانية كبيرة 
بح أحاى الطفة لوطي في والاية تفسقانواء رفي عائلة مانت ملاح 4 وعاتيك 
ديانتها هى ال 746300116 (دين مستمد من الحركة البروتستانتينية فى هولنداء 
ويتسم من ينتمون إليه بالاستقلال الطائفى ورفض الخدمة العسكرية م). وقد 
قضيت السنوات العشر الأولىء أو أكثر من ذلك محاطا بالأقارب» وكانت التجربة 
فى مجملها إيجابية ومريحة. ولكن عندما صرت أكبر سنا تغير كلاناء أنا 
والتجربة. فقد خلفتها ورائى» غير أنها ظلت غائرة فى كثير من تلك المثل العلياء 
وظلت خبرات الطفولة التى أمدت التجربة بالقوة سليمة دون نقصان. 


المشوش النصيحة من أمه؛ وحين تستجدى أم فيتو كورليونى الحياة لابنها الوحيد 
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البافى» وحين ينشئ فيتو عائلته ويجمع أصدقاءه؛ فإن مشاعرى تهتزء لأن هذه 
المناظر تستدعى لدى الأيام الخوالىء والحاجة الحالية إلى مجتمع يُعبر عنه ويتلمس 
الطريق إليه عبر الشاشة. إن التيمة التى تتخلل الفيلم بكامله هى دفء وقوة وجمال 
الروابط العائلية» وهى التيمة التى يتضح أنها وحدها فى المجتمع البرجوازى هسى 
ما يقابل الحاجة اليائسة التى نستشعرها إلى مجتمع إنسانى. ولكن التيمة المضادة 
والقوة الفعلية للفيلم هى إظهاره أن فوائد البنية العائلية والأمل فى مجتمع إنسانى قد 
دُمّرا على يد الرأسمالية. 

وهكذا أخضعت كل المناظر العائلية الرقيقة والمثيرة للمشاعر خضوعًا 
مباشرا لاحتياجات «البزنس». الكلمة التى يعبر بها كوبولا عن الرأسمالية فى 
الفيلم. ف«كونى» لم يتحدث إلى مايكل بعد المنظر المذكور أنفا. وفى وقت لاحق» 
نرى مايكلء بعد المنظر الذى يظهر فيه مع أمهء ينكر أمام لجنة من الكونجرس أنه 
يدير تجارة مخدرات وبغاء وقمارء فضلا عن أنشطة «بزنس» شائنة أخرى فى 
ولابة نيويورك. إن أم فيتو تقتل رميا بالرصاصء لأن الوجود الفعلى لفيتو الشاب 
يهدد أعمال وحياة دون سيشيوء وقتل فيتو الوحشى لفانوتشى هو المقدمة لنجاحه: 
وكل اللحظات, الرقيقة والمثيرة للمشاعرء فى الفيلم هى فقط فترات دفء فاصلة 
بين الأكاذيب» والرعبء والوحشيةء والقتل. 

إن التماسك العائلى والقوة المضفى عليهما طابع المثال والراحة التى يبدو 
أن هذا التماسك يكفلها للفرد المهددء فى مجتمعنا اللاعقلانى المنزوع عنه الطابع 
الإنسانىء كل ذلك يفسرء جزئياء الاهتمام الحالى بالمافيا وشعبية أفلام العصابات 
(بالإضافة إلى فيلمى «الأرض الفاسدة» و«قطار شوجر لاند السريع»» كفيلمىي 
عصابات ريفية» يتناولان زوجين مطاردين). وهوء بالنسبة للعائلة» الملاذ الأخير 
الواضح ضد إضفاء الطابع الاجتماعى والاغتراب بشكل قسرى على نشاط الإنسان 
فى ظل الرأسمالية. وعلى الرغم من أن الدفاع عن العائلة ينبغى أن ينظر إليه. 
أثناء الانتقال إلى الاشتراكية» بوصفه موقفا رجعياء فإن مثل هذا الدفاع يعتبر غير 
قابل للفهم بصورة تامة. فالناس لا يدافعون عن التجربة الواقعية والفعلية واليومية 
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للعائلة» بل يدافعون عن المثل الأعلى للعائلة بمعناه الواسعء؛ وعن المشاركة 
العاطفية التى تعبر عنها وتعذ بهاء وعن الجمال الخاص الذى تنسبه إليها 
الأبدير توهية الرجو ريا 

لطرح وتفسير هذا التفاعل المعقد بين نظامنا الاجتماعى وحيواتنا الشخصية؛ 
يحدد كوبولا لنفسه مهمة ضخمة دون أن تكون لديه المؤهلات المفاهيمية تحليل 
ماركسى للمجتمع ‏ لإنجاز مهمته بوضوح. والجزء الثانى من «الأب الروحى» 
عند مقارنته بالجزء الأول لن تكون المقارنة فى صالحه. والتكملة» إن كان بإمكاننا 
إطلاق هذه الصفة على الجزء الثانى» لا تمتلك ذلك الفضاء الشاسع ولا الدراما 
الخاصين بالجزء الأول» بل تحوى قدرا كبيرا من العاطفية والتكرار والميلودراما. 
ومقارنة بالجزء الأول وبفيلم «المحادثة» 05:65805© 186 فإن الجزء الثانى 
فيلم غير مصقولء يفتقر إلى رشاقة التعبيرء ويبدو فى أغلبه أقرب إلى التفكك. ولو 
أن كوبولا ومساعديه كان لديهم من الوقت ما يسمح بتوليف الفيلم كما ينبغى فربما 
كانوا قد قدموا فيلما أكثر نعومة. لكن البنية الأساسية للفيلم وعناصره الرئيسية كانا 
ينبغى أن يبقيا كما هما. ورغم انتقادى لقرار كوبولا بعدم إعادة توليف الفيلم؛ إلا 
أننى أعتقد أن نقاط الضعف الواضحة هذه بمثابة جانب من محاولة كوبولا لتقديم 
رؤيته عن أمريكا كما خبرها. فالإيقاع البطىء», والتكرارء وافتقاد الدراما هى 
قسائل الإنعاة الكى تحطظك لقع ذلك التواع فق سوه ”الفيع اذى كنك السدرء 
الأول من «الأب الروحى». «لقد أقلقنى اعتقاد الناس أننى أضفيت طابعا رومانسيا 
على شخصية مايكل» رغم أننى قدمته كمسخ فى نهاية الجزء الأول»1. العاطفية 
موجودة؛ غير أنها توجد فقط لإعداد الجمهور من أجل تدمير العواطف الذى يحدث 
فى المشهد التالى. فعاطفية وصول فيتو إلى جزيرة إيليس 581115 (جزيرة فى خليج 
نيويورك» استخدمت من الفترة من ١8947‏ إلى ١555‏ كمحطة لاستقبال المهاجرين 
م) تهدئ الجمهور استعدادًا لحفل الحديقة فى المشهد الأول الخاص بمايكل 
والتالى لمشهد الوصول. 


الفيلم يصنع ويخلق تعبيره من خلال التجاور. إما تجاور الأجزاء - الخاصة 
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بمايكل أو فيتو ‏ أو ترابط الأجزاء معًا على نحو حطى - أجزاء فيتو أولا قم 
أجزاء مايكل بعدئذء وبهذا قد يكون الفيلم فيلم سلالة تقلبدى مثل أفلام «المارد» 
6013201 و«أبناء الكهرمان العظام» 50155:ء10ث أمء513801110 +11 و«مكتوب 
على الريح» 1/120[ عط 2ه مع7716: و«الملعون» 1031372260 156. وبالتجاورء 
والعرض المتزامن لفترتين تاريخيتين» يخلق كوبولا الترافقات» الضرورية لتقديم 
وصف تحليلى بدرجة أكبر لهذه العملية التاريخية". فمثلا فى المشهد الخاص بكوباء 
الذى يأتى فى منتصف الفيلم ويكون أيضنًا نقطة التحول فيه» يجاور كوبولا بين 
مافيا / شركة ضخمة تبحث فى قدوم الثورة الكوبية. وهذا هو الحد الذى يستطيع 
كوبولا أن يذهب إليه فى تحليل اجتماعى. غير أنه توجد - وهنا فقط- قوة 
مضادة لفساد الرأسمالية الذى يجرى تقديمه. ولا يستطيع كوبولا معالجة هذا الحدث 
التاريخى المهم بوضوح شديدء لكن ثمة ما هو واضح: العصابات المرتشيةء 
ورجال الأعمال (رجال البزنس)» والسياسيون وهم يقتسمون» على سبيل الرمزء 
كعكة مغطاة بطبقة تشكل خريطة كوباء وهم يُطردون على يد قوة أسمى. وهذه 
القوة الثورية هى بالفعل قوة أسمىء لأنها لا تعتمد على المال» بل تعتمد على 
الإيمان بأسلوب جديد وأفضل للحياة. حتى مايكل» هو ذاته» يعتبر هذا الموأضوع 
أساسياء حين يحكى عن الحادث الذى شاهده فى الشارع: إن مقاتلا كوبيا من أجل 
الحرية يقتل نفسه (كى لا يقع فى الأسر) فى حين يفضل جندى من جنود الحكومة 
أن يؤخذ أسيرًا. 

ينجز كوبولا هدفه على المستوى الأشد وضوحا بالمقابلة بين صعود 
فيتوكورليونى وتفسخ ابنه مايكل. ويتألف الفيلم من خمس مشاهد لفيتو وخمس 
مشاهد لمايكل» ومن مقطع ختامى قصير (قفلة قصيرة) يربط كل تلك المشاهد 
بالفيلم السابق» وهو الجزء الأول من «الأب الروحى». واللقطات الانتقالية بين 
المشاهد تتعلق بتيمات العائلة والبزنسء؛ واستكشاف الأمن البرجوازى ومراوغاته. 
المشهد الأول عن فيتو ينتهى بملاحظة عن الأمل الكنيب ‏ ففيتو الشاب» الذى 


هرب بمعجزة من حنق دون سيشيوء يجلس وحيدا فى إحدى حجرات الحجر 
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الصحى فى جزيرة إيليس يستدعى المجتمع الوحيد الذى بقى له وهو يتسرنم 
بترنيمة» بينما بظهر خارج النافذة تمثال الحرية» رمز المجتمع الجديد المأمول فى 
أمريكا. وتتداخل الموسيقى والصورة تدريجيا مع المشاركة الأولى لمايكل أنطونى 
كورليونى (حفيد فيتو). إن التجاور بين الصبى الصعلوك الذى يترنم فى حجرته 
والحفيد الثرى المشارك فى خدمة كنيسة مجهزة تجهيزا ينم عن الترفهء هذا 
التجاور يشير إلى الأمل المتحققء والواقع أنه يمثل إنجاز حلم كل أولئك الكتل من 
الجماهير مهلهلة الثياب» التى عبرت بوابات دخول جزيرة ايليس. ولكن هذا 
المظهر سرعان ما يدمره حفل الحديقة المبهرج الصاخب والكريه فى عزبة مايكل 
الخاصة (ليك تاهوى). حيث يسودء. هناء البزنس على الأسمىء فقد تحللت العائلة 
تماماء برغم أن لديها كل الانتماءات العائلية الأخرى. , 

اللقطة الانتقالية إلى المشهد الثانى الخاص بفيتوء؛ بعد محاولة الاعتداء على 
حياة مايكل تبدو مختصرة. ففيتو يجلس على فراش ابنه» ويودعه؛ ويتحتم عليه 
التخلى عن «البزنس». وفى المشهد التالى الخاص بفيتو تظهر الحركة العكسية: 
فيتو يصنع أصدقاء لهء ويدخل عالم الجريمةء ويؤسس أسرة. وينتهى هذا المشهد 
بالطفل سونى وهو يلعب على السجادة المسروقة. ومن هذا المنظر المازح؛ الذى 
يميز الحياة الاجتماعية البسيطة» ويحمل طابع الحنين إلى الماضىء يقطع كوبولا 
إلى مايكلء وهو جالس كأنه وحيدء رغم وجود حارس خاص معهه لا يتحدث إليه 
مطلقاء وذلك فى إحدى مقصورات قطار متجه إلى ميامى. وفى حين يكتسب فيتو 
تدريجيا أسرة وأصدقاءء. يبتعد مايكل عن ما لديه من أصدقاء. وربما تكون اللقطة 
الانتقالية التالية ملائمة جدا وواضحة: مايكل يعود من الرحلة غير الناجحة 
والمرهقة ليعلم أن كاى تعانى متاعب حمل (نعلم فيما بعد أنها كانت إجهاضًا). 
وقبل اختفاء الصورة الأخيرة هذه. نسمع صرخات طفل فيتو الجديد» فريدو» وهو 
اذى سوافه يخون مازكل ماما قعلك كاى"واللقطة الانتقالية: الثالية مقيرة ال شاع 
بصورة خاصة. فبعد قتل فانوتشى» عضو عصابة اليد السوداء» يعود فيتو إلى 
أسرته؛ التى أصبحت أكبر فى ذلك الوقتء ويأخذ مايكل الصغير بين ذراعيه. 
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ويقول له: «مايكلء والدك يحبك كثيرًا جدا». وحينئذ يحدث اختفاء تدريجى؛ شم 
نرى مايكل؛ فى عزبته المهجورة تقريباء سائرا أثناء تساقط الثلج» وهو ينظر إلى 
دمى أطفاله المهجورة. إن الكآبة» الباعثة على الحزنء التى يولدها هذا المنظرء 
يسخر منها بمرارة الدفء الحنينى للمنظر السابق. 

واللقطة الانتقالية التالية لديها الكثير لتقدّمه عن عالم البزنس. فمايكل يذهب 
إلى والدته كى يسألها عما إذا كان والدهم قد خاف ذات يوم أن يفقد أسرته؛ التى 
صار قويا من أجلها. وانطلاقا من هذا السؤالء وتعليق الأم الذى جاء كالغمغمة: 
«إن الأحوال تتغير»» نذهب إلى مناظر تعرض السلطة المئنامية لفيتوء وإلى فيتوء 
وهو يصبح قويا من أجل أسرته. وعند نهاية هذا المشهد الخاص بفيتوء يتجاور 
تأسيس شركة «جنكو»», وهى شركة لزيت الزيتون» مع شهادة مايكل أمام لجنة من 
الكونجرس. وكاىء الصامتة غير المتحيزة تجلس بالقرب منه. وتهيمن الهموم 
العائلية على اللقطة الانتقالية التالية. وينتهى المشهد الخاص بمايكل بنقاشه مع كاى 
حول الأطفال» وإصراره العنيد المزمجر: «لن أدعك تأخذى أطفالى». ويتضاد مع 
هذا الوضع العائلى الضعيف قدوم أسرة فيتو الضخمة إلى كورليون بصقلية من 
أجل لقاء عائلى كبير وسعيد. وهناك تجلس العائلة مجتمعة حول مائدة وضعت فى 
الهواء الطلق تحت شمس صقلية المشرقة. وعند نهاية هذا المشهد يلوح فيتو وهو 
مسلك وني ميكل قات «مايكل؛ قل لهم:وداغا», ثم تتبع جنازة أم ميكل هنذا 
القول المنطوى على تحذير. 

فى المشهد الأخير الخاص بمايكل يكون لديه ثلاثة رجال؛ كان قد أصبح 
وثيق الصلة بهم على امتداد الفيلم» ويقتلون جميعًا فى وقت واحد (وهو ما يذكرنا 
بالاضطراب الأخير المتعلق بالموت والدين فى الجزء الأول من «الأب 
الروحى»). هايمان روث كان الصديق المقرب لفيتو كورليونى؛ وشريك مايكل فى 
البزنس. والواقع أن مايكل؛ بالصفقة التى أراد أن يعقدها مع روث؛ وضع كل آماله 
فى أن تصبح أعماله شرعية تمامًا. أما فرانكى بنتانجيلى فقد كان عضوا فى مافيا 
عائلة كورليونى فيما مضى. وفريدوء هو الرجل الثالث» وهو أيضا أخ شقيق 
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لمايكل. وقبل حوادث القتل العمد مباشرة (الحقيقة أن فرانكى هو الوحيد الذى 
انتحر بناء على أوامر مايكل) أغلق مايكل الباب فى وجه كاىء حين تباطأت كثيرًا 
ف مغادرة المنزل» بعد الانتهاء من زيارة طفليهاء اللذين أصبح مايكل قادرًا وبكل 
وضوح على الاحتفاظ بهما. إن النهاية الصحيحة للفيلم هى غلق الأبواب» وترسيخ 
الكآبة والهلاك فى المشهد العام. وقرب النهاية» هناك منظر الجمع المبهج لأطفال 
كورليون» المنتظرين عودة فيتو من أجل عيد ميلاده عام .١55١‏ إن الانسجام 
الأول يدس حين يعلن مايكل أنه قد التحق بمشاة البحرية ضد رغبة أبيه. وينتهى 
المنظر بمايكل جالسا وحده إلى المائدة بينما يغادر الباقون المنزل للترحيب بالدون. 
وبعدئذ يحدث تداخل بطىء إلى المنظر الذى يلوح فيه مايكل» وهو طفل صغير» 
بتحية من القطار المغادر لكورليون» بعد التنام شمل العائنئنة السعيدة. ويستمر 
التداخلء من ناحية ثانية» إلى لقطة قريبة لمايكل جالمئا وحده خارج منزله فسى 
الضوء الكثيب لما بعد الغروب» حيث يُْرى جزء فقط من وجهه على الجانب 
الأيمن الأقصى من الشاشة حأما"اتجزء الباقى من وجهنه فهو أسود تقزيناء كما أن 
يده تغطى فمه وأنفه؛ بينما تصبح عينه اليمنى فقط وما حولها من تجاعيد عميقة 
مرئية بوضوح. إن العينين هما ما يعطياناء «منظور!»» فلم يكن لدى مايكل منظور 
على الإطلاق. وجهده الدءوب للمحافظة على توسيع ما كونه والدهء فى غياب أى 
إدراك لما كان قائما بالفعل» ولأى قوى ذات أثر فى العالم الذى عاش فيد أدئ إلى 
سلطة متزايدة» لكنه أدى أيضنا الى تدمير كل مغزى» وإلى إلغاء كل شىء كان من 
المفترض أن تكفله السلطة. 

يجسد مايكل بوصفه رمز! لأمريكا تناقضا رئيسيا فى النظام الرأسمالى» بين 
المثل البرجوازية المستنيرة» الخاصة بالسلام والحرية وتكافؤ الففرص والحب 
والمجتمع؛ والحقائق القاسية والوحشية الخاصة بالنظام الاقتصادى اللاعقلانى الذى 
يشجع هذه المثل ويغذى عدم القدرة على تحققها: (وظيفة الإعلانات برمتها هى 
زيادة هذا الانفصال). إن رجلا يظهر على الشاشة بعين واحدة» ويضع يديه فوق 
وجهه (المعبر عنه كإنسان)» ويبدو محشورا فى حير ضيق من الصورة بفعل 
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الملكية الكنيبة» المشئومة؛ التى صارع وقتل من أ ا عي إن رجلا 
كهذا بهو المثا الكايل لواقم ال اسسانية اريخ لق + ستفاد القليل من الأفلام من مثل 
تلك الموارد المالية الكبيرة (بلغت تكاليف الفيلم ١‏ مليون دولار) وخلق مثل تلك 
الصور الجميلة كى تعرض فساد وانحراف النظام الذى أمدها بتلك الأموال. 

ا أكان رمو مده شمغورة ديقو ناث جاكتتة 
فالعلاقة الشكلية بين المشاهد الخاصة بفيتو والمشاهد الخاصة بمايكل تتضمنء وإن 
ا علاقة سببية. والصلة بين جزئى الفيلم ليست مجرد مقارنة 
جامدة بل حركة ديناميكية: الأمل مقابل التحقق» ترك العائلة مقابل بناء عائلة؛ 
الحب الدافئ مقابل الوحدة الباردة؛ التساؤلات مقابل الإجابات» التحذير (تلويح 
مايكل بيديه التى يمسكها والده وهو يقول له: "قل وداعًا لهذه البلاد”) مقارنة بحادثة 
مهمة (موت الأم). والفيلم لا يقارن نجاحا بفشل؛» بل يعرض كيف يؤدى النجاح 
مباشرة وحتما إلى الفشل. فبذور دمار مايكل تكمن فى النجاح الاجتماعى 
والاقتصادى لفيتوء وصعوده إلى السلطة. ويلمح كوبولاء فى مقابلة أجريت معه. 

أردت تدمير عائلة كورليونى؛ وتوضيح أن مايكل كان قاتلاً وحشيا وكاذبا. 
ولكنه كان لديه تاريخ مؤهلء وكانء فى فترة ماء برينًا. وقد حوصر بالأحداث التى 
لم يقدر عليهاء أو لم يستطع توجيهها... فقامت بتوجيهه. 

لقد أردت أن يدسّر بفعل قوى من داخله هو ذاته» القوى نفسها الثى أوجدته. 

نهيت الجزء الثانى من «الأب الروحى»»؛ ومايكل من المحتمل جدا أن يصبح 

3 الأكثر قوة فى أمريكا. لكنه مجره جاة 

إننى أشعر بأن الفيلم يحاول التأثير على المستوى التراكمىء؛ حيث ينشاً 
تجاور صعود (فيتو) الأب وسقوط (مايكل) الابن» حين نشاهد الفيلم ككل. كما أن 
ذلك يخلق تعبيرا أخلاقيا إلى أقصى حدء فيما يتعلق بقوى التدمير الذائى التى تبقى 
طليقة» حين ترتكب الأفعال الشريرة من أجل الحفاظ المزعوم على الخير (الحفا 
على العائلة). 
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وعموماء فإن الفنان البرجوازىء والناقد الاجتماعى البرجوازىء والمسؤرخ 
البرجوازى.. إلخ يمكنهم تصور القدرة التدميرية للنظام الرأسمالى بالتعبيرات 
السيكولوجية والأخلاقية فقط. ولكن أمانة وبصيرة كوبولا دفعاه إلى ما وراء هذه 
الحدود. إنه يبين فى هذا الفيلم كيف يدمر «البزنس» قيم الاشتهاء البرجوازية 
والبنيات العائلية التى تعد لضمان واحتضان تلك القيم. 


يقدم الجزء الثانى من «الأب الرؤحى» تفاعلاً مستمرا بين أشد القسيم 
البرجوازية رواجًا: الروابط الأسرية» الحراك الاجتماعى؛ البحث عن الأمان؛ 
رفاقة الذكورء الدين» النزعة الفردية وتدميرها أو إفسادها عن طريق «البزنس». 
قارن؛ مثلاء منظر فيتو الصبى فى حجرة الحجر الصحى فى جزيرة إيليس بما يليه 
كتداخل بطىء: مشاركة الحفيد فى الكنيسة المجهزة تجهيزا ينم عن الترف. المنظر 
الأول بإضاءة قاتمة» ملون بالكاد» أما المنظر الثانى فمزدحم بالألوان الصارخة 
والمعادن والأقمشة. وتستبدل الترنيمة الرقيقة للصبى الصغير بأنغام الأرغن 
العميقة فى الكنيسة. ويبدو الأمل فى أمريكا ناجحًا. ولكن إشراك الكنيسة يتبعه 
مباشرة حفل الحديقة المزعج. ومع توالى ظهور مناظر هذا المشهد الطويل» ندرك 
أن كل القيم المأمولة هى مجرد زيف. والمشهد ذاته متجزئ بتوليف كل من 
لصوو والأضوات: :ويقطع كريولاً مزرارا مق«الحفل المتهرج إلى لقانلا اللطفة 
فى مكتب مايكل» ومن موسيقى الرقص الصاخبة إلى الصمت القصير فى المناظر 
لداخلية. والمحور المهم فى هذا المشهد المفسّر هو إجراء «البزنس» بواسطة 
تاكن حيري رعو أرلا» التنتين 'الاتخصويق, لوازمتان روت النقضيم فى 
ميامىء وبواسطة فرانكى بنتانجيلى» الذى يتعين عليه الإذعان للإخوان روزانو. 
ويتجاور مع هذا «البزنس الشائن» توضيح إلى أى مدى تتحلل عائلة كورليونى. 
حيث تعود كونى) الخليعة مع صديق لها باحث عن المال» ونعلم من خلال الحوار 
أنها لا تهتم بأطفالها. ويقدم فريدو ليبدو ضعيفا وغير فعالء ويتحتم على أحد جنود 
مايكل إبعاد زوجة فريدو السكيرة من الحفل لأن فريدو نفسه لم يستطع السيطرة 
عليها. وتشير السلوكيات الغريبة الفكهة لفرانكى بنتانجيلى فى الحفل إلى مدى 
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التعاف ل كز انوكي عن كفو اهم العرفية فكل ابا بحو ارطالى قد مسن هيك هسم 
يعيشون الان فى نيفادا. 

أحد أشد الأشياء غرابة وغموضاء فى كل ما رأيت من أفلام كوبولاء هو 
الكنيسة الكاثوليكية. فى الجزء الثانى من «الأب الروحى» يجاور كوبولا دائمًا بين 
الاحتفالات الدينية وشىء ما رهيبء فى حين لا يبدى أبداء فى الوقت ذاته» قيام 
الكنيسة بشىء ما من أجل أى شخص. ولا يبحث أحد على الإطلاق عن عونها أو 
يتلقاه. فأخو فيتو يذبح أثناء موكب تشييع جنازة والده (التى يفتتح بها الفيلم). 
والمشاركة الجميلة بصريا وسمعيا لابن مايكل يتبعها حفل الحديقة المروع. والقتقل 
العمد الوحشى لفانوتشى يحدث أثناء احتفال دينى فى الشارع الذى يقع أسفل 
المكان. ويتبع قتل الدون سيشيو على الفور مشهد الفيتو والعائلة خارج كنيسة بلدة 
كورليون مع القسيس. ويستطيع المرءء من زاوية ماء أن يدافع عن وجود هذه 
المناظر لأن الكنيسة الكاثوليكية جزء متمم للحياة الإيطالية / والإيطالو-أمريكية. 
ولكن التجاورات محملة للغاية كى ترى الكنيسة بوصفها طابعا محليا. ويظل الدين 
دعامة مهمة للأيديولوجية البرجوازية» كما أن الكنيسة تمثل مجتمعًا لمجموعات من 
البشر. ولكن بجعله الكنيسة مجاورة لنقيضها القتل» البغعضء الوحشية» فإن كوبولا 
يشركها فى هذه السلوكيات. وبعرض عدم قدرة الكنيسة على مساعدة أى إنسان 
يبين كوبولا عجزها. إنها المثل الأعلى البرجوازى بدرجة أكبر والذى لا أثر له. 

الوصف العاطفى للصداقة بين الرجال أعضاء العائلة أو غيرها - كان 
أحد أقوى الصفات المحببة فى الجزء الأول من «الأب الروحى». وتستدعى كثير 
من المناظر فى الجزء الثانى النوع نفسه من الصحبة التى يبحث عنها فى 
مجتمعناء والتى أصبحت موضوعًا شعبيا فى أفلام كثيرة مثل «صدع كاليفورنيا» 
نم5 2ندمه2111©)» و «اللدغة» ع560 186. وهناك مثال جيدء هو المنظر المبكرء 
الذى يسلم فيه مايكل» بعد محاولة الاعتداء على حياته» وكالته الرسمية إلى توم 
هاجن. وهو ويقول له: «أنت أخ يا توم». ويرد عليه توم: «لقد أردت دائما أن 
تعتبرنى أخا حقيقيا لك يا مايكل»؛: ويجرى الحوار بينهما وهما جالسان قريبا من 
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بعضهما حول مائدة صغيرة. والميزانسين الصحيح يقدم الرجلين قريبين من 
بعضهما. كما أن مناظر المودة ومحاولة خلق المودة بين مايكل وفريدو هى أيضنا 
مناظر مثيرة للمشاعر بقوة. وحتى أحاديث القلب إلى القلب بين مايكل وهايمان 
روث يطوقها الدفء. ولكن مايكل يفقد الثقة فى توم» ويقتل روث وفريدو الذى 
خانه. ويصوغ فرانكى بنتانجيلى كل هذا فى سياق الكلام: «والدك أحب هايمان 
روثء وعمل معه بيزنسء ولكنه لم يثق به أبذا». إن التنافس الرأسمالى يحدد 
بصرامة قدرة معظم الناس على أن يصبحوا قريبين جدا من أى أناس آخرين. 
ويقول هايمان روث الشىء نفسه بصراحة أكثرء حين يروى قصة صديقه موى 
جرين» الذى قتل على يد آل كورليونى. ولا يسأل روك -عمن فتل جرين لآن «هذا 
لا غلاقة له بالبزنس»: 


الحراك الاجتماعى لفيتو المتواضع وغير المتغظرس يزود المشاهد الخاصة 
باكتتماينة بالكفو مرق "اتج ناطق ودس مقباهة .تير 4 مالتضيون لكيس واه 
الإضاءة العلوية» والتى نتوقعها فى مناظر وأفلام الحنين منذ فيلم «إلفيرا مايجان» 
011 281713. ومع توالى هذه المشاهد ينجح فيتو من خلال عمله الشاق» 
وأمانته (مع أصدقائه) ومهارته. ولأننا اكتسبنا جميعًا بالتعلم فى المنزل والمدرسة 
. تلك الصفاتء فإننا لا يمكن أن نفشل ‏ وفيئو لم يفشل. أم أنه فشل ! فأثناء صعود 
فيتو إلى السلطة يحدث القتل الوحشى لفانوتشى» وفى المشهد الأخير الخاص 
بشخصيته هناك القتل العمد للدون سيشيو فى صقلية. ومن كل إراقة الدماء فى كلا 
فيلمى «الأب الروحى»» فإن قتل الدون سيشيو هو الأشد فظاعة. إنه إجرائيا نزع 
أحشاء. وقتل فانوتشى هو أيضًا وحشىء ودموىء وسادى تقريبا. إننى لست مع 
الجانب الأخلاقى» وهو أن هاتين الضحيتين لا تستحقان الموت ‏ فهما تستحقانه 
بالتأكيد. ولكن» بصرياء تتعارض جريمتا القتل هاتين - عمذا - مع الجمال 
الحنينى والفتنة فى باقى الجزء المتعلق بفيتو فى الفيلم. الحراك الاجتماعى والنجاح 
يعتمدان على الوحشية. هذا هو القانون الأساسى للرأسمالية. 


مايكل هو الفرد رقم واحد. بداية» يتأمل المرء تحليل روبرت وارشو عن 
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رجل العصابات» بوصفه الرجل الذى يفشل بسبب أسلوبه المتعجرف فى سعيه 
للنجاح. لكن الأمر برمته شىء أكثر تعقيدًا من ذلك؛ حتى فى فيلم رجال العصابات 
التقليدى. وتحليل روبرت وراشو المشار إليه يصبح غير ملائم على الأخص فى 
الجزء الثانى من «الأب الروحى». فالنقطة الأولى أن مايكل ينجح - يقتل كل 
أعدائه ويقوى نفوذه. وما نراه هو التدمير - الخارجى وعلى الأخص الداخلى ‏ 
الناتج عن هذا النجاح. النقطة الثانية» أن مايكل لم يبحث مطلقا عن سلطة وثروة 
كبيرة من أجله هو شخصياء بل هو يجاهد ‏ كما يقول دائمًا - للحفاظ على العائلة 
فحسب. أما فى أفلام رجال العصابات التقليدية فإن الشخصيات التى قام بها 
روبنسون» ومونىء وكاجنىء مرسومة على أساس البحث المرضى عن الثشروة 
والسلطة. وهى تدمّر بسبب العجرفة. وحيث إنهم أشخاص غير أسوياء فإن دمارهم 
ينظر إليه كأمر طبيعى تمامًا؛ والربط بينهم وبين الرأسمالية يقنع بهذا التشوه. هناء 
ومن جديدء توفر أمانة كوبولا فكرة ثاقبة. فأهداف مايكل هى تلك الأهداف 
الموجودة لدى أى رجل أعمال آخر: الأمان له ولعاتلته» القابلية للاحترامء إتاحة 
الفرص لأطفاله. والرأسمالية لا توفر عمذا بدائل شرعية للكدح اليومى للعامل أو 
رجل الأعمال. فالجميع واقع فى شرك البحث الذى لا ينتهى عن الأمان الذى لا 
يوجد. وهكذاء فالرابطة بين مايكل ورجل الأعمال المعتاد ليست خفية. وفردية 
مايكل مرتبطة مباشرة بالقيم البرجوازية كما تبدو فى المشهد الأخير الخاص به.. 
بالعودة إلى الماضى عام ١55١ء‏ يوم عيد ميلاد الدون فيتو. كما أن مايكل تطلوع 
ملثهنا تاليقاة البعوية خط يغنة والقف لا دوؤزلة خطفلة الخاضة بحيافةه .اكير 
من الصراع فى الجزء الأول يقع بين رغبة مايكل فى أن يكون أمريكيا عاديا لا 
عضوا فى عصابة. وأخيراء فإنه فى الجزء الأول من «الأب الروحى» يكرهه 
ولاؤه للعائلة على الدخول فى عالم الجريمة. إن كلا الفبلمين يعرض إلى أى مدى 
بقع الأفراد فى الشركء» وكيف أنه من المستحيل أن يكون الفرد ومقتلفنا» بدون 
التقلى تغق النظام وطريقة ماء فقتى التذاية أزاد مايكك أن :ينيك نوع مكظفيا معن 
الحياة. لكن طالما أن القيم التى يعيش بها كانت هى ذاتها قيم النظام؛ وطالما أن قيم 
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المافيا ليست مختلفة جوهريا عن القيم الأمريكية المشتركة» فإنه لا يستطيع فى 
نياية الأنن أن امتكل: دن النظاءه أو حكن أن وقدل كفا منا كان كاهنا كان سعادنه 


يعرض الجزء الثانى من «الأب الروحى» بوضوحخ تدمير و/ أو عدم قابلية 
تحقق القيم البرجوازية الأساسية. وتدميرها ليس بسبب أنها غير ملائمة فى حد 
ذاتها؛ وذلك أن الروابط العائلية» والحراك الاجتماعىء والبحث عن الأمان» 
الفعلية للمجتمع» وللحب» وللاحترام» وللدعم. وللتقديرء ومتطابقة كذلك مع تلك 
الاحتياجات الإنسانية العامة. ويوضح كوبولا فنيا أن المؤسسات الاجتماعية ل 
الأسر ة النواة /إ1”31211 :ه1عنالاء والعائلة المافياء والمجتمع العرقىء والكنيسة ل 
التى اعتمد عليها أل كورليونى لتوفير وحماية هذه القيم قد شلت جميعها أمام القوى 
اللاعقلانية المدمرة للرأسمالية» التى يشكل الربح» لا مواجهة احتياجات الإنسان» 
هدفها الأساسى. 

يبنى كوبولاء وينسجء وأخيرا يدمر أربعة مستويات من المؤسسات العائلية 
الأسرة النواة» والعائلة المافياء والمجتمع العرقىء والكنيسة الكاثوليكية. ومن 
خلال تجاور مصنوع بدقة» يعرض كيف يجاهد كل منها بغير نجاح لتكوين مجتمع 
نموذجى. وفى كل الحالات» تدمر احتياجات «البزنس» كل ماقد توفره هذه 
التجمعات من أوجه مشاعية. والواقع» أن الجهد الفعلى للمحافقة على ودعم 
العائلات يفسده «البزنس» ويدمره. الجزء الثانى من «الأب الروحى» يمضى 
بنجاح على مستوى الفكرة الماركسية الثاقبة عن العلاقات الإنسانية» وهى أن 
الرأسمالية» حتى فى أفضل حالاتهاء لابد أن تدمر حياة الإنسان وما يوجده من 
تجمعات. وبالتالى» بقدر ما يجاهد المجتمع البرجوازى بصرامة لإنجاز المثل العليا 
التنى وضعها لنفسه بقدر ما تصبح تلك المثل مدمّره ومُفسَدة. وهذا التناقضص واضح 
بشدة فى عالم العصابات الأمريكية» العالم الصغير المثالى للرأسمالية الأمريكية. 


وهكذا فالجهد الرئيسى فى فيلمى «الأب الروحى» وهو بناء الأسر أو 


1/2 


العائلات يدمّر فى النهاية بسبب «البزنس». وأكرر القول إن الفيلم صريح جدا. 
فيعد مكاوكة الأعتذاء على كياقة» يقبن ميكل" الأمق لكوم فاقلا وان كل بعالتت 
رجال أعمال»» وبالتالى فإن كل أشكال الولاء قائمة على تلك الحقيقة. وفى المشاهد 
الأولى الخاصة بفيتو يُصنع الكثير بالجالية الإيطالية فى نيويورك. والحقيقة أن 
النشاط الإجرامى الأول لفيتوء وأول «صفقة لم يستطع أن يرفضها» وكانت حول 
ازدرائه لفانوتشى؛ عضو جماعة اليد السوداءء الذى يرع الجالية الإيطالية فى 
نيويورك. وبجعل فيتو يبدو مثل شخصية روبين هودء الذى يحمى المجتمع من 
أشباه لوقي من روبرتو الفتوة» يتلاعب كوبولا علينا بخدعة حقيقية. 

لم تكن اليد السوداء منظمة على غرار المافياء فأى شخص كان بإمكانه 
إرسال تهديد إلى جار لهء ويحصل بذلك على مال منه مقابل ألا يهاجم دكانه أو 
مشروعه الصغير. وغالبًا ما كانت تحمل رسائل التهديد بصمة على هيئة يد 
سوداء (وكان هذا قبل استخدام بصمة الإصبع). وأحيانا عملت جماعات صغيرة 
من الرجال معا فى هذا النوع من ابتزاز الأموال بالتهديد: ولكن غالبّاء كان يقوم 
تخ راك بعك و لسار ره بيده لطر روطتي تا المتكز و اقرن 
الكثير من جراتم القتل العمد التى لم يتم التحقيق فيهاء والتى ارتكبت فيما بين عامى 
٠‏ و١55١‏ نسبت إلى اليد السوداء. وأى إنسان لديه مال كان يمكن أن يكون 
هدفا. وكان بيج جيم كولوسيموء الذى سيطر على عالم الجريمة فى شيكاغو من 
عام ١1٠١‏ إلى عام »١97١‏ هو بذاته مهددًا من جانب رجال اليد السوداء. وقد 
دفع المطلوب منه فى بادئ الأمر» ثم أحضر بعدئذ ابن عمه جونى توريو من 
نيويورك لحمايته التى أداها بوحشية بالغة. وتوريو هو الذى أسس فيما بعد منظمة 
الجريمة فى شيكاغوء التى تولى أمرها فى منتصف العشرينيات آل كابونىء» الذين 
استقدمهم توريو إلى شيكاغو. وعندما أصبحت الجريمة منظمة بصورة أكثر إحكاما 
فى العشرينيات؛ انقرضت اليد السوداء. ولكن ليس صحيحا أن رجالا مثل توريوء 
وكابونىء أو لوتشيانو (أو فيتو كورليونى) قد قاموا بحماية الجالية الإيطالية من 
أى أحد؛ بل لقد استغلوها تمامًا بطريقة أكثر تنظيمًا. 
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وهو إذ يفعل ذلك كما ينبغى أن يحدث فى الواقع؛ يبين كوبولا بالتأكيد أن 
«البزنس» يدمر الجالية العرقية؛ وانتقال آل كورليونى إلى نيفادا يرمز إلى هذا 
التدمير. فآل كوليونى؛ فى مسعاهم لأن يصبحوا أمريكيين حقيقيين» حاولوا محو 
كل الآثار العرقية من أسلوب حياتهم. وإصرار مايكل على التعامل مع هايمان 
روث يؤكدء إلى حد كبيرء هذا التغير. كما أن المشاهد الخاصة بفيتو تبدأ وتنتهمى 
فى صقلية؛ بينما المشاهد الخاصة بمايكل تبدأ وتنتهى فى نيفادا. وبالنسبة لفيتوء 
كانت الجالية الإيطالية ما تزال مصدر دعم قابل للاستخدام» أما بالنسبة لمايكل 
فإنها خالية من المغزى باستثناء ما قد تقدمه إلى «البزنس» وهو يعانى بشدة لكى 

العائلة المافيا التى يؤسسها فيتو هشة بدرجة متساوية. وأشكال الولاء قائمة 
على «البزنس». فمايكل يلقى التأييد من جانب هايمان روث؛ ويرغب فى عقد 
صفقة كبيرة معه ضد فرانكى بنتانجيلىء الذى يعيش بشكل رمزى فى منزل 
كورليونى القديم. أماكؤن أولاء الدى يعمل لهننات هاوتان زوت» قإئمه عاتن 
أساسى فى الفيلم ‏ إنه يهيئ فريدو ليخون مايكل. ورغم كونه إيطاليا فلا صلة له 
بالولاءات. ورغم أنهما من بيت واحدء فإن تنافس الإخوة. القائم بين مايكل وأخيه 
فريدو الأكبر ولكن الأضعف فى الوقت نفسه؛ والذى يدور غالبا حول السلطة 
و«البزنس»» يتسبب فى جعل فريدو يخون مايكل؛ ويؤدى إلى قتله بناء على أوامر 
مايكل. والعلاقة بينهما تستنبط» فى المقام الأول» من خلال التعبيرات السيكولوجية 
فى الفيلم؛ ولكن خلف لغة السيكولوجيا توجد المنافسة على المال والسلطة. ففريدو 
يرغب فى عمل «بزنس» لحسابه الشخصىء لأن هذه هى الطريقة الوحيدة التى 
يستشعرها كرجل. فالاستقلال الاقتصادى خبرة مضنية بالنسبة لأى إنسان فى هذا 
المجتمع - كما أشارت بوضوح الحركة النسائية. وبغض كونى لمايكل ينشأ جزئيا 
من الاستقلال المالى. 

وأخيراء تدمّر المتطلبات الفعلية لشغل «البزنس» الأسرة النواة لمايكل» 


والتى كان من المفترض أن تؤمنها. ويتحتم أن يهجر مايكل أسرته بصفة دائمة 
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وأن يصبح فى النهاية غريبًا عنها. وكما عبر مايكل فى حوار مبكر مع كاىء فإنه 
كان يأمل فى أن يصبح نشاطه شرعيا تماماء معتقدا بطريقة ما أن ذلك قد يوجد 
اختلافا فى حياته وفى حياة أسرته. ولكن الصفقات التجارية مع السيناتور جيرى 
ومع رجال الأعمال والسياسيين الأمريكيين فى كوبا توضح ما كان آل كابونى 
يعرفونه دائما. إن رجال الأعمال الشرعيين محتالون بدرجة أسوأ من رجال 
العصابات والمنافقين. 

فى عدد من أفلام أمريكا اللاثينية ‏ «دماء الكوندور» (النسر) 01 81000 
© عطقك و«ابن أو ى ناهيلتورو» 0170[عناطة/١‏ 01 13181 1156 - استخدم 
المخرجون الانفصالات فى الزمن ©0810 12 0115(1012011015 كوسيلة إيبعاد 
063712 015314 لمساعدتهم على التحليل» وليس لمجرد خلق الوهم السينمائى 
الذى يجذب المشاهد دون تفكير. ولا أستطيع القول كيف تمكن كوبولا من فعل 
لشي و ناتف فلن الدز هلكات مق «ورالكنهة ارو كن ا كين 1ف «تدمين الخاء السوو ابن 
الخطى التقليدى :واتنوء12! 080602110021 فى الفيلم أتاح له أن يقترب بإحكام من 
تحليل ماركسى لمجتمعنا بدرجة أكبر من أى فيلم هوليوودى آخر شاهدته. ومن 
الواضحء أنه ينبغى على صناع الأفلام السياسية الأمريكيين أن يضعوا هذه الوسيلة 
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هوامس 


)١(‏ كل الاقتباسات عن كوبولا مستمدة من: 
.زه ,(منوأعصةةط تتوذ) 0115 'أعصلطا عتناذ 15 عستطتملط : 11 21 1خ 121 0ن" 
]1 34 يم .(24,1974 عءدآ- ٠‏ 1 .عع7آ) 54 ه00 ,7 
(؟) بالنسبة لبيان الأسباب موجب الاهتمام بالنسبة لتوليف الفيلم انظر: 
2 هل2ى ,11 .آهل" باأتتعصددهن© حصلاط *بلفمنصتتيده[.ة . [ ,تعطتوع «رعطمعادك 
2 (1975 ملتتمخداعتة/83) 
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ريح من الشرق أو جودار وروشا 
فى مفترق الطرق 
جيمس روى ماكبين 


يخصص جيمس روى الكثير من كتاباته النقدية لأفلام جان لوك جودارء 
وخاصة أفلامه الأخيرةء الطليعية سياسيا بدرجة أكبر. ويحاول ماكبين» إلى مسدى 
أبعد من معظم الذين يكتبون عن جودارء وضع صنع جودار للأفلام داخل إطار 
علم جمال ماركسىء مدعما ذلك بإسنادات مألوفة لماركس ولينين وماوتس تونج. 
بالإضافة إلى ألتوسير. وبريختء وكتاب وفنانين آخرين ذوى توجه ماركسى. 
والمشكلة المتعلقة بفنان ماركسىء طليعى من حيث الشكلء رغم أن هذه الطليعية 
سياسية بالأساس, تعتبر مشكلة بالغة الصعوبة؛ ومع ذلكء فإنها تجازف بالانتهاء 
إلى نوع من النخبويةء التى يتصف بها معظم الفن الراديكالى من ناحية الشكل. 
وليس هناك حل سهل لهذه المشكلة. والمشاهدون (أو العمال) الذين يُلامسون 
بسبب تقاعسهم عن تقدير قيمة جودارء أو المشاهدون الذين يهاجمونه بسبب بُعد 
أفلامه عن متناول الجماهير العريضة:؛ لا يقدمون حلولاً للمشكلة. وواقع الحال؛ 
أنه بدون أن توضع فى الاعتبار الإمكانية المتعلقة بوجود أهمية أشد لأفلام جودار 
الأحدث. لدى كوادر الفنانين الماركسيين: فقد تكون المشكلة غير قابلة للحل؛» 
وبالنسبة لجودار فإنه. وبكل وضوح. لا يصنع أفلامه وفق تقاليد الثقافة الشعبية» 
وإن كان مدركا بشدة لماهية هذه التقاليد ولما تتضمنه.' 

وأحد الجوانب الأشد أهمية فى صنع جودار لأفلامه ‏ وهو تركيزه على 
علاقة المشاهد بالشاشة ‏ يحلل فى هذا المقال بإسهاب إلى حد ماء ويقابل بغية 
إدراك أوجه الاختلاف بالمقاربة السينمائية لجلوبير روشاء صانع الأفلام 
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لبرازيلى؛ («الإله الأسود/ الشيطان الأبيض» اناء27 عانط 600/13 علعداظ؛ 
«الأرض المغيبة» 1120526 ده ع 1؛: «أنطونيو ابن المسوت» 125 210210م 
و «الأسد له سبعة رءعوس» 8625© )ع5 119396 عترمعب] 00 وفى 
هذا الصدد.ء يقودنا ماكبين إلى إحدى المشكلات الملحة فى نظرية السينما 
المعاصرة؛ وهى النظرية التى يعالجها دانييل دايان (فى فصل النظرية) من منظور 
مختلف ولكنه متمم. 


ينا نينا نيا 


قرب منتصف فيلم «ريح من الشرق» 41286 1/006 لجودارء يوجد مشهد 
يلعب فيه صانع الأفلام البرازيلى جلوبير روشا دور را قصيراء لكنه دور مهم مسن 
حيث دلالته الرمزية. لحك بيك رودا و عام كدر ودار عد وام لخر 
متربء تأتى امرأة شابة/ تحمل آلة تصوير سينمائية» من أحد الطرق (وحقيقة أنها 
حامل؛ كما يبدو ذلك من هيئتها وبوضوح شديدء هى بلا فك حقيقة «حافلة» 


بالمعانى). وت تصعد المرأة باتجاه روشا وتسأله فى أدب: «أعذرنى» لأنى اعترضت 
ا الطبقى» ولكن هل تستطيع؛ من فضلكء أن تدلنى على الطريق إلى 
السينما السياسية؟». 


يشير روشاء فى البداية» إلى الأمام ثم إلى الخلف؛ ويشير بعدئذ إلى اليسار 
قائلاً: .ذلك الطويق هو (طويق) اسَيْتما المغامرة الجمالية والفساول الفلشفي» هنذا 
الطريق هو (طريق) سينما العالم الثالث - سينما خطيرة؛ رائعة جداء ومدهشة؛ 
القضايا فيها قضايا عملية» مثل الإنتاج والتوزيعء وتدريب ٠٠١‏ مخرج من أجل 
صنع ٠٠١‏ فيلم فى السنة بالنسبة للبرازيل وحدهاء ولسد حاجة واحدة من أكبر 
أسواق العالم». 

فنك الور انتوووة قذي إلى طني ينها اماد الكالمكة والفدسن الطمتوين .. 
اما لكر باكر يراه روو عبرو لا عن لتقدم الى 4 الاتمتاف وتقيدت 
الكرة بركلة؛ تفتقد إلى الحماسء فترتد إليها فى كل مرة؛ كما لو أنها تصر على أن 
تتبعها بعناد ‏ مثل «البالونة الحمراء» الشهيرة؛ الشبيهة بهاء فى فيلم لاموريس 


1/7 


1 ثم تلتفء بعدئذء للخلف متجهة إلى جلوبير روشاء الذى كان لا 
يزال واقفا عند مفترق الطرقء بذراعيه الممدودتين مثل الفزاعة أو مثل مسيح 
مصلوب دون صليب. وأخيرًا تشرع فى السير إلى الأمام» من جديدء فى طريق 
الخغا مز ة الحفائية و لقاو الفس : 

لقد اخترت أن أبدأ تحليل فيلم «ريح من الشرق» بوصف هذا المشهد 
القصيرء والإيحاء ببعض من رمزيته المبالغة الغريبة (الساخرة)؛ لاعتقادى أن له 
أهمية نقدية» ليس فقط فى فهم ما يحاول جودار أن يفعله فى هذا الفيلم» بل أيضنا 
فى فهم الطريقة الخاصة التى تتشكل بها بعض القضايا بالغة الأهمية فى طليعة 
السينما المعاصرة. فوجود روشا فى هذا المشهد ذو مغزى خاص؛ ولكن القضايا 
التى يتضمنها تمضى بالتأكيد إلى ما هو أبعد من جودار وروشا : فالسينماء قد 
تكون بحقء وفى نهاية الأمرء هى ذاتها التى تقف الآن عند مفترق طرق نقدية. 


ولإدراك هذه القضاياء والتنقيب بعمق أكثر داخل مغزى مشيد «مفترق 
الطرق»»: أعتقد أنه من الأفضل أن نقومء فى البدايةء بانعطافة قصيرة وبقليل من 
التفسيرء عن كيفية إنتاج فيلم «ريح من الشرق»»؛ وعن المشاركة الإشكالية لروشا 
فى مراحل مختلفة من صنع هذا الفيلم. باختصارء وإثر حدوث الهبات الطلابية فى 
فرنسا فى مايو .١357‏ اتصل جودار بأحد قادة مناضلى حركة مايوء وهو دانييل 
كون - بنديت»؛ واقترح عليه أن يتعاونا فى مشروعء: يستكاشف مصدر القلق 
الأبديولوجى الزائد» لا فى الممارسات السياسية الفرنسية فقطء بل فى الوضاع 
السياسى الناشى. عن الحرب الباردة عمومًا. وقد أشار جودار أيضنًا إلى رغبته فى 
صنع فيلم فى هذا الاتجاه؛ لعقد مقارنات بين قمع البنيات السياسية التقليدية» وقمع 
البنيات السينمائية التقليدية» وعلى الأخص البنيات المعيارية للفيلم الغربى. 


وقد وافق كون- بنديت» واتصل جودار بالمنتج الإيطالى جيانى بارشيللونى 
53611021 018001 » والذى عمل فى السابق مع مخرجين مثل بازولينى وجلوبير 
روشا وصانع «الأفلام السرية» 00تاه”ع11206 الفرنسى الشاب فيليب جاريل 
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اعتنهة© عممذ1زطم. و أقنع بارشيلونى شركة سينيرتز 12:ءم© بتسليفه مبلغ ٠٠١‏ 
ألف دولار لإنتاج فيلم «غرب بالألوان» يكتب له السيناريو دانييل كون ‏ بنديت» 
ويخرجه جان لوك جودارء ويقوم ببطولته جيان ماريا فولونتى». وما كان المنتج 
والموزع يتوقعانه بوضوح شيئا ما من نوع فيلم كون- بنديت «العبيط» 4اه7 عبآ. 


وتم التصوير فى إيطاليا أوائل صيف .١153‏ وجمع جودارء الذى كان 
ملتزما فى ذلك الوقت بالإبداع الجماعىء رجاله الثلاثة «جماعة دزيجا فيرتوف 
(التى تفلصتء وقت كتابة هذا المقال» إلى عضوين فقط ‏ هما جودار وجان 
بييرجورين) إلى جانب زوجته الممثلة آن فيازيمسكىء؛ وعدد كبير من الممثلين 
والفنيين الإيطاليين ومن المناضلين الفرنسيين والإيطاليين ذوى المعتقدات اليسارية 
المختلفة. أما كون - بنديتء الذى كان قد تناقش مع جودار حول التصور التام 
للفيلم» وحضر جزءا من تصويره؛ فقد حدث جدال حول الفيلم بينه وبين جودار 
وجورينء ولم يظهر اسمه فى الفيلم عندما تم إنجازه. (وكما قال جودار فسى 
بيركيلى فى أبريل الماضى: «كل الفوضوبين ذهبوا إلى الشاطئ»). وخرج كون - 
بنديت. ودخل جلوبير روشا. 

فى روماء ومن أجل محادثات مع بارشيللونى» تقابل روشا وجودار؛ء الذى 
اقترح؛ حسب رواية روشاء أن ينسقا جهودهما ل «تدمير السينما»» وهو الاقتراح 
الذى رد عليه روشاء بقوله إنه جاء إلى روما لهدف مختلف تماماء حيث أن شغله 
الشاغل هو إقامة سينما فى البرازيل وسائر أنحاء العالم الثالث» ومعالجة المشاكل 
العملية جدا المتعلقة بالإنتاج والتوزيع... إلخ. 

ويبدو أن هذا الحوار» هو الذى أمد جودار بفكرة تصوير مشهد «روشا فى 
مفترق الطرق»» كى يتضمنه فيلم «ريح من الشرق»» بوصفه وسيلة تصوير دقيقة 
للاستراتيجيات الثورية المختلفة. وقد وافق روشا على أداء دوره فى الفيلم» على 
الرغم من أنه أشار إلى معارضته ل«الانضمام إلى الميثولوجيا الجمعيّة لعصابة 
مايو الفرنسية التى لا يمكن نسيانها». 


1630 


على أية حال» صُوّر المشهد وجودار وروشا متفرقان فى سلام؛ ولكن 
كلاهما يشعر بوضوح أن الآخر فشل فى فهم موقفه من القضية. وانصرف جودار 
إلى عمله فى توليف فيلم «ريح من الشرق»» وأكمله فى وقت مبكر مسن الشتاء. 
والطتدا ذفن وود بزرواشنا' في رجوها مورة كيه وروفف الأعركن انكام قزل ركه قد 
ؤلحة تفمه بح كذ وتمدفاتكل لمن الك شامهن اسيل ليلدك الأزشتاك 
والذعرء وبالطريقة التى وضعه فيها جودارء وحينها قرر كتابة مقال عن الفسيلم 
لمجلة مانشيت 8100017©]8 البرازيلية7). 


١ 
م م‎ 


فى مهرجان كان ١17١‏ منح فيلم «ريح من الشرق» فرصة العرض فى 
منتصف الليل من خلال برنامج أسبوعى على المخرجين. (وبالمناسبة» لم يكن 
جودار راغبا فى عرض الفيلم فى مهرجان كان على الإطلاق: وتم العرض بدافع 
من -الموزعين). وقد أعجبت القلة بالفيلم» ولكن الأكثرية كرهته. وحدث الشىء 
نفسه من جديدء فى عروض دامت بضعة أسابيع فيما بعد فى بيركيلى وسان 
فرانسيسكو. وهذا النوع من رد الفعل يكون متوقعا تقريبّاء كلما عرض فيلم جديد 
لجودار لأول مرة. لكن الأمر غير العادى والأكثر تعقيدا هو الجدال حول ما اذا 
كان فيلم «ريح من الشرق» يمكن أن ينظر إليه كفيلم «جميل بصريا»؛ أو حول ما 
إذا كان «الجمال البصرى» خاصية أو مسئولية مفترضة ضمن أهداف جودار 
الثورية. 

الكثير من الجدال حول الجودة البصرية للفيلم قد ينشأ ببساطة من حقيقة أن 
النسختين 75مم و" ١مم‏ فيلمان مختلفان تمامًا بصريا. وعلى الرغم من أن الفيلم قد 
صور (بالمناسبة كان التصوير خارجيا بالكامل) بخام ١6‏ ممء فإن النسخة ©'امم 
المكبرة» هى التى تعد النسخة الأفضل إلى حد بعيد بألوانها المشرقة جدا 
(وخصوصا الألوان الخضراء للريف الإيطالى الجميل؛ والحائط الأحمر الوردى 
للمنزل الريفى القديم شبه المهدم). أما النسخة 5“ ١مم‏ فإنها مظلمة وداكنة وبألوان 
زائفة جدا وكنيبة. 


غير أن الجدال يصبح جادا بالفعل» حين يشرع الناس فى النقاش حول 
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المزايا والعيوب النسبية الخاصة بوجود الجمال البصرى (أو غيابه) فى فيلم «ريح 
من الشرق». وبقدر ما وصلت إليه الأمور الآن» فإنه من الصعب تحديد من قال 
ماذا؛ ولماذا قالهوعن أي شئكة يجزى الحديك:فمثلاء حين كان الفيلم يُعوطن في 
بيركيلى وسان فرانسيسكوء سلمع بعض النقاد يردون على اعتراضات المشاهدين 
على «الهراء البصرى» بالإشارة إلى أن جلوبير روشا انتقد الفيلم» على ما يعتقفدء 
بسبب كونه «جميلاً أكثر مما ينبغى»» وبذلك يبقى الفيلم داخل نطاق عالم علم 
الجمال (الإستطيقا)» بدلا من أن يؤدى وظيفته كفيلم نضالى من الوجهة السياسية. 

والخلل هنا أن روشا لم يتبنَ هذا الموقف مطلقا. وهذا الاتجاه فى التفسيرء 
رغم نسبه.خطأ إلى روشاء إلا أنه مقبول من جانب جودار من حيث المبدأء الذى 
يعزز المناقشة بتأكيده على أنه «إذا كان ريح من الشرق ينجح: بأية حال؛ فإن هذا 
النجاح يعزى إلى أنه مصنوع بشكل غير جمالى على الإطلاق». أما بالنسبة لروشا 
فإنه يعترف» فى مقاله المنشور فى «مانشيت»»: بأنه ضد «ريح من الشرق» لا لأن 
الفيلم يبقى داخل نطاق عالم علم الجمال» بل بالعكس لأنه يرى فيه جودار وهو 
يحاول تدمير الإستطيقا. وفى الوقت ذاته يثنى روشا على الفيلم بسبب «شدة 
جماله»: ولكنه يلوم جودار بسبب إيمانه المتطرف جدا بنفعية الفن. ويرثى لحال 
فنان كبير موهوب مثل جودار (يقارنه ببريخت ومايكل أنجلو) لم يتحممل الولاء 
للفن طويلاء ويبحث بدلا من ذلك عن «تدميره». 

وبالنسبة لروشاء فإن الأزمة الحالية للمثقف فى أوروبا الغربية»؛ المتعلقفة 
بنفعية الفن» هى أزمة لا معنى لها وغير إيجابية من الوجهة السياسية. وهو يرى 
أن الفنان الأوروبى - المتمثل بأفضل صورة فى جودار - يضع نفسه فى طريق 
مسدودء ويخلص إلى أنه حيث تكون السينما محل اهتمام؛ فإن العالم الثالشدث قد 
يكون المكان الوحيد الذى يستطيع فيه فنان الشروع فى مهمة صنع الأفلام. وعلى 
الجانب الآخر يلوم جودار روشا بسبب امتلاكه «عقلية منتج»»؛ وبسبب تفكيره أكثر 
مما ينبغى باللغة«العملية» المزعومة للتوزيع والتسويق... إلخء وأنه» بهذا السلوك 
يجعل وجود البنيات الرأسمالية أبديا عن طريق مده إلى بلدان العالم الثالث» ومع 
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مرور الزمن» فإنه يجب طرح القضايا النظرية الملحة لمهملة؛ حتى تتحاشسى 
السينما تكرار الأخطاء الأيديولوجية فى السينما الغربية 


ماعن إذنء الأحظاء الأيديولوجية الثى يضيعها جودار نضيت عيدهة تملا 
دعونا نعود إلى مشهد «مفترق الطرق» فى فيلم «ريح من الشرق». إذا كان رَبْطنا 
بين الكرة البلاستيكية الحمراء و«البالون ا ريطينا 
تصق نا لدي ون بن ف لد شىء ما مثل هذا التصور: إن السينما 
فى مرحلة حمل فعلى بالنمو الإبداعىء تتوجه نحو العالم م5 
والإرشاد فيما يتعلق بالعلاقة الملائمة بين السينما والمجتمع (السينما السياسية). 
ومع التسليم بإجابة جلوبير روشا الملتبسة إلى حد ماء فيما يقوله عن سينما العالم 
الثالث؛ وإن كانت الإجابة مؤثرة بدرجة كافية (وربما مؤثرة ببساطة بسبب طريقته 
فى قولها ‏ أو على الأصح بسبب طريقته فى التحدث... بالبرتغالية)» فإن السينما 
تثب بعيدا متجهة إلى طريق سينما العالم الثالث» لتكتشف بعد قطعها بضع خطوات 
عليه أن سينما العالم الثالث يثبت فى نهاية الأمر أنها مجرد عمليات محاكاة لفيلم 
«البالون الأحمر» 0 161 ©117. وحين يخذلها هذا الاكتشافء. تقرر بسرعة 
أن الطريق الحقيقى لتقدمها لا يكمن فى هذا الاتجاهء بل فى مضيها إلى حد أبعد فى 
طريق المغامرة الجمالية والتساوؤل الفلسفىء الطريق الذى تبدأ رحلتها فيه وهى 
عاقدة العزم على قطعه حتى النهاية. 
والآن تثار الأسئلة: ما هى حكاية فيلم «البالون الأحمر»؟ وما هى الأخطا 
0 المتأصلة فى السينما الغربية» والتى تجلت فى فيلم «البالون الأحمر»؟ 
وما الذى يمكن الاعتراض عليه» بأية حالء. فى هذه الحكاية الفانتتنة عن صبى 
رفسي صعره عه بحب شدي وما ذهب لون كان كلب ودود ؟ فيا أذكر 
أن أندريه بازا ن إحدى مقالاته الأشد أهمية (المونتاج الممنوع؛ المجلد 


الأول من «ما هى يا '' لفيلم «البالون الأحمر»» ولفيلم شعبى آخر قصير 
للاموريس هو «الحصان ذو الشعر الأبيض» 81300 0©. ومناقفشة بازان - 
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وهى ركيزة أساسية فى تطور علم جماله المستند إلى الواقع 2507605 1621156 - 
انصبت على أنه حتى فى فيلم فانتازيا واسعة الخيال مثل «البالون الأحمر» يصبح 
الضرورى (الأساسى من حيث وجوده) هو الصدق السينمائى مع الواقع» و«التعبير 
عن وحدة المكان بدقة تمائل دقة الصورة الفوتوغرافية». وحقيقة استخدام خدعة:» 
لتمكين البالونة من أن تبدو متتبعة الصبىء لم تكن ذات أهمية بالنسبة لبازان» طالما 
أنها لم تكن خدعة سينمائية - مثل خدع المونتاج» حسب رأيه- إذ إن ما يهمه 
بوضوح.ء هو أنه ينبغى تصوير كل ما نراه على الشاشة مثلما يحدث بالفعمل فى 
الزمان والمكان. وما لا نراه (مثل خيط النايلون غير المرئى بالنظرء والذى مكن 
لاموريس من التحكم فى البالونة) ليس له أهمية عند بازان» طالما أن ما نراه قد 
حدث بالفعل» وأنه «مأخوذ بكثير من الواقعية» 712 16 مناه 2815 بواسطة آلة 
التصويرء وليس تلاعبا مصطنعا فى المعمل أو على طاولة المونتاج. 


ولا تعتبر هذه النقطة قليلة الأهمية عند بازان (لأنهاء فى واقعالأمرء 
متوافقة تمامًا مع نزعته المثالية الإنسانية «الهيومانية» البرجوازية) حيث الصدق 
مع «الواقع» يوظّف كنقطة انطلاق للدعاوى الميتافيزيقية المفرطة فى التبسيطء 
ولإضفاء الطابع الأخلاقى العاطفى ‏ كما هو الحال فى فيلم «البالون الأحمر»» 
حيث يرمز الصراع بين الصبى الصغير وعصابة من أجلاف الشوارع؛ إلى 
الصراع بين الخير والشرء وإلى انتصار الشر هنا على الأرضء عندما يفرقع 
البالون» غير أن الخير ينتصر فى عالم آخر «أرقى»»؛ عندما تهبط من أعلى آلاف 
البالونات الأخرى بإعجاز» رافعة الصبىء. وحاملة إياه إلى السماء. 

وعند بازان» وكما توضح القراءة المتأنية لكتاباته» كل الطرق تفضى إلى 
السماء. والمصطلحات الدينية» التى تظهر على نحو غير متوقع مرارًا وتكرارًا فى 
كتاباته» لا تتوافق مع فكره بأى حال من الأحوال» وهى مجازية تمامًا. ومنظومة 
بازان الجمالية بكاملها مترسخة داخل إطار صوفى - دينى كاثوليكى من السمو. 
و«انعكاس الواقع» الصادق هو بالفعل مجرد شرط ‏ وفى النهاية ذريعة فحسب ل 
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للوصول إلى «حقيقة سامية»» توجد على ما يعتقد فى الواقع وتظهر بإعجاز 
بوافشلة آله اللي وري وإ قر العر م وار ان الجاك فاق الواقع سافن متوكة دا 
قشرته المادية و«يرفع» إلى مجال ميتافيزيقى!*) (يستطيع المرء أن يسميه بحصق 
مجلا لاهوتيا). 

ومع قبول نصف الاحتمال (عندما يكتب عن فيلم بريسون” «يوميات قفس 
فى الأرياف 26ع2م0© 06 0116© نئك 1011121): يفضح بازان السر تماما ‏ 
فسوء استخدامه الفظيع لمصطلح علم الظاهرات «الفينومينولوجيا» 
01017 يصل إلى ذروة العبث فى تعبير «فينومينولوجيا نعمة الله». 
ولكنه» حتى عندما يكتب عن فيلم مثل «أرض بلا خبز»». 82620 كتنامط)71 20ة.آ 
لبونويل» والذى يعد توثيقا مرير! للأحوال المادية لأناس محددين (سكان وادى 
لاس هيردز) فى بلد محدد (إسبانيا) ويعيشون فى ظل نظام اقتصادى محدد 
(الرأسمالية) يقوده تحالف طبقى حاكم محدد (بين البرجوازية والكنيسة الكاثوليكية) 
وكل منهما مشار إليه بتأكيد مرير فى الفيلم ذاته» فإن بازان» يحتال رغم ذلك 
لمداراة الواقع الفعلى» حتى تكاد لا تدرك ما تشاهده.ء ويكشف على الفور عن الوجه 
الأكثر سموا للسماء. 

ويشير بازان» فى مقاله عن فيلم «أرض بلا خبز» أكذر من مرة إلى 
كلماتء بل إنه يذكرها أحياناء كلمات: «الطبقة»». «المستغل»» «الغلنى»» 
«الرأسمالية»» «الملكية»» «البروليتاريا»» «البرجوازية»: «النظام»» «المال»» 
«الربح» .. إلخ» : ماذا تفعل الكلمات التى نجدها حتى فى محلها؟ كلمات كبيرةةء 
ومفاهيم عامة واسعة هى قوام التقاليد العريقة للنزعة المثالية الإنسائية البرجوازية 
كلمات مثل «الوعى»»؛ «الخالاص»: «الحزن»»؛ «النقاء»» «الاستقامة»» الوحشية 
الموضوعية للعالم»» «الحقيقة السامية»» «وحشية الظرف الإنسانى»» «التعاسة»» 
«القسوة فى الإبداع»؛ «المصير»». «الرعب»» «الشفقة». «مريم العذراء»» «بؤس 
الإنسان»» «قذارة الجراحة». «الحب»» الجدال الباسكالى (والذء قد يتعين عليه أن 
يكون باسكاليا)» «كل جمال بيتا إسبانية!'!». «النبل والانسجام»: و«جود الجميل 


4 54 ا 11 م 1ه 
فى الكريه»: «جنة نعينة». .. إلح. 


وليست هذه حالة عديمة النظيرء : سواء فى كتابات بازان أم فى الأيديولوجية 
اللرجل ارية تعموها كلها قافت" النفاكهم امه وعاتة اصن من :ابول لس 
عبات اقفايل ساد لذ نويه تدس الحمفاع اانا فى نكيت إن باق هذا التطيسل 
ما إن يشرع فى ممارسته حتى تظهر بعض الحقائق القاسية والبغيضة؛ التى تجعل 
الناس يبدأون فى تغيير حياتهم. وباختصارء فالأيديولوجية تؤدى وظيفتها بما لا 
تقوله ‏ بابتعادها عن أى التزام ‏ وبالقدر نفسه عندما تقوله. 


أما بالنسبة للسينماء فجودار يوق للطريقة التى تشوأه بها ومنذ ميلادها على 
يد الأيديولوجية البرجوازية زية الرأسمالية» التى تتخلل أسسها النظرية الفعلية؛ وهى 

| ادقن القن الى مشهسن على الوجه الصحيح اطلاقاء وبالتالى لم تعالج. ولهذاء ففى 
«ريح من الشرق» يحلل جودار منهجيا العناصر التقليدية للسينما البرجوازية عد 
وكما تتمثل فى فيلم الغرب بوجه خاص - كاشفا القمع الخفى أحياناء والصارخ 
أحيانا أخرىء الذى يشكل أساسها النظرى. ويهاجم جودار فى «ريح من الشرق» 
ما يسميه المفهوم البرجوازى للتمثيل 1©5242607م76: الذى لا يشمل أسلوب 
الأداء التمثيلى فحسبء بل العلاقات التقليدية بين الصورة والصوت أيضضناء وفى 
النهاية» بالطبع. ١‏ لاقة بين الفيلم و الجمهور. 

ويتهم جودار السينما البرجوازية لمبالغاتها ل 0 المخاوف 
9 هذا الاستيداد 520 لا لأنه «ضد» العواطف» ومدافع «عن» العقلانية 
ولا لأنه معارض لمواقف وسلوك الناس المتأثرة بخبرتهم التى استمدوها من الفن» 
عاطفياء ويؤمن على نحو معاكس بضرورة مخاطبته مباشرة؛ عن طريق حوار 
ينسم بالوضوح الفكرى ويحشد كل ملكاته العقلية. 

ومع ذلك. فكل عنصر فى فيلم برجوازىء طبقا لما تجرى عليه الأمور 
الآن» محسوب بدقة لدعوة المشاهد إلى الانغماس فى التجربة العاطفية «المعاشنة» 
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فى ما يزعم أنه «شريحة من الحياة»» بدلا من أن يأخذ على عاتقه موقفا نقدياء 
تحليلياء ويتخذ فى نهاية الأمر موقفا سياسيا تجاه ما يُرى وما يسمع. وقد يتساءل 
القوحة لمزاذ يلكفن ١خ‏ نكر ق ررقن النشا هد فعاف قرم بجرنها ساسم فو العا 
بالطبع: لأن الدعوة إلى الانغماس فى العاطفة على حساب التحليل العقلى» تشكل 
الآن فعلاً سياسيا ‏ وتتضمّن موقفا سياسيا من جانب المشاهدء دون أن يكون 

وفيما يتعلق بالنقطة الأولى فإن المشاهد إذ يدع نفسه «يتأثر» عاطفيا 
بالسينما - بل إنه حتى يطالب دائمًا بآن تكون السينما مؤثرة عاطفيا - يضع نفسه 
تحت رحمة أى شخص ينجح: عن طريق استثماره قدرا من المال» فى أن يبين له 
أن مشاهدى السينما «يتأثرون» عاطفيا. ومن يملكون هذا النوع من المال؛ لديهم 
أيضًا مصلحة دائمة» فى التأكيد على أن الجمهور يتم «التأثير عليه» فى الاتجاه 
الصحيحء أى فى اتجاه المحافظة على دوام الوضع.ء المفيد للمستثمر فى نظام 
اقتصادىء يسمح بأشكال الظلم الفادحة فى توزيع الشروة. وباختصارء فالسينما 
(والتليفزيون) تعمل كسلاح أيديولوجىء تستخدمه الطبقة الحاكمة المالكة لتوسيع 

علاوة على ذلك وكما يلح جودار بإصرار فى فيلم «ريح من الشرق»» فإن 
السينماء الذى يجرى تعميقه وتجميله» فى محاولة لجعلنا نؤمن بأن هذه الأحلام 
المروية على شاشاتنا السينمائية هى بطريقة ما «أوسع من الحياة»» وأنها ليست 
«حقيقية» فحسب» ولكنها بطريقة ما «أكثر واقعية من الو اقع». وفيم السينما 
البرجوازية يتواطأ كل شىء من أجل تحقيق هذا التأثير: أسلوب الأداء التمثيلى هو 
فى الوقت ذاته واقعى و«أوسع من الحياة»؛ والديكورات «واقعية» (أو إذا كان 
التصوير فى موقع خارجى فإنها تصبح واقعية بكل وضوح)؛ ولكنها علاوة على 
ذلك تختار بعناية من أجل جمالها وجانبها «الأوسع من الحياة». والشىء ذاته 
ينطيق عام الملابس» والمجو هر ات التى يرتديها الممثثلون والممثلات و علي 
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«المكياج» الذى يغطى وجوههمء والذين يتم اختيارهم هم أنفسهم بعناية معنن أجل 
مظهرهم «الأكثر فخامة من الحياة». وأخيراء فحتى الصوت يُستخدم لإيهمامنا أن 
نسترق السمع إلى لحظة من «الواقع», حيث الشخصيات غافلة عن وجودناء 


ا : 1 3 5 الكل امد ماسم 2 
وتعيش بوضوح بعيدا عن انفعالاتها «الحقيقية ‏ الحياتية». 


منذ فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» 0 ءإ[ءه/1717 يرفض جودار الحوار التقليدى 
فى 'الأقلام» الشعوره يانه بساهم فى هذا الواهم النضلل لا«الواقة»: ويجيتل سين 
السهل تمامًا بالنسبة للمشاهد - المستمع أن يتخيل نفسه فى وضع أفضل فوق 
وهناك مع الناس الموجودين على الشاشة» ويجعله حتى «أمنا»» فى وضع مثالى 
(الوضع الخاص بالشخص المسترق للسمع والمختلس للنظر) ليشارك بالنيابة فى 
العاطفة المتعلقة بتطور الأحداث. وباختصارء تدعى السينما البرجوازية تجاهل 
حضور المتفرجء وتدعى أن ما يقال وما يجرى على شاشة السينما ليس موجّها إلى 
المتفرج؛ وهى تزعم أن السينما «انعكاس للواقع»؛ وعلى الرغم من ذلك؛ فهى 
تستغل عواطف المتفرج طوال الوقتء وتموّل من آليات اندماجه معها وتصوره 
للأوهام كأنها حقائق موضوعية» كى تغريه بخبث؛» وبغدر؛ على المشاركة؛. بلا 
وعو ءاقن اللحام :و القنطويات الى ردوهها العقتم اوجراو اذ نيان 


هناك مشهد ممتاز فى فيلم «ريح من- الشرق» بظهر فيه جودارء ويوضح ما 
يحدث وراء المظهر الكاذب للسينما البرجوازية. ويقال لنا على مجرى الصوت: 
«على مدى عشر ثوان سوف ترى وتسمع شخصية نموذجية فى السينما 
البرجوازية. وهى شخصية موجودة فى كل فيلم؛ تلعب دائمًا دور الدون جوان. 
وسوف تصف الحجرة التى تجلس فيها». ثم نرى بعدئذ لقطة قريبة لممثل إيطالى 
شاب وسيم جداء يقف على حافة نهر سريع الجريان» وينظر مباشرة إلى آلة 
التصوير. وخلفه - الخلفية صُوارت بحيث يبدو عمق المجال مختزلا بشدة» وتبدو 
الصورة ككل مسطحة - يقع منحدر أخضر مغطى بالعشب على الصفة الأخرى 
من النهر. 
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ويتحدث الرجل بالإيطالية» فى حين تمدنا الأصوات على مجرى الصوت 
بترجمة متواصلة بالفرنسية والإنجليزية. ومع ذلكء فالترجمة تقال «بضمير 
الغائب» حيث تخبرنا أنه «يقول إن الغرفة مظلمة. وأنه يرى الناس جالسين فى 
الدور السفلى وجالسين أيضا فى شرفة الدور العلوى. إنه يقول إن هناك عجوزا 
قبيحًا رجعيا مجعد البشرة تمامًا فى أعلى المكان. إنه يقول هنا وفى أعلى المكان 
اكتشف فتاة شابة حسنة المظهر. إنه يقول إن المنظر جميل هناك فى الأعالىء 
بشمسه المشرقة وأشجاره الخضراء المحيطة بالمكان وبمجموعة أشخاص من أناس 
سعداء يقضون وقتا طيبًا. إنه يقول: إن لم تكن تصدقه فانظر...» وعند هذا 
الموضع نتحرك آلة التصوير فجأة إلى الخلف ثم إلى أعلى قليلاء مبقية على الرجل 
الشاب فى أوضح صورة وفى الزاوية اليمنى من الإطارء فى حين يظهر على 
الجانب الأيسر وما يبدو كأنه يقع على بعد مائة قدم تقريبًا وراء الشاب - منظر 
جميل مبهر لشلال؛ يصب فى بركة طبيعية داخل واد صغير منعزل ظليل» حيث 
يغوص ويسبح الشاب فى مياه رائقة. 1 

إنها لقطة رائعة. الصورة ذاتها جميلة بلآا حدودء والأكثر مدعاة للدهشة هو 
إعادة البناء المعقدة جدا للمكان» والمصحوبة بتلك الحركة البسيطة لآلة التصوير. 
ولكننا إذا درسنا هذا المشهد. والحل المبهر بصريا لعقدته» لأدركنا أن كل شيء فيه 
إغواء محسوب موجه إلى أحلام وفانتازيات الجمهور. فالرجل شاب وسيم. وحين 
يتحدث فإنه يستخف بالشيخوخة والقبح» ويمجد الشباب والفتنة. ومايريدههو 
الجنسء وما يقدمه هو الجنس. ويؤكد لنا على الشاشة أن كل شىء جميل وأن 
الناس سعداء. 

إن إعادة البناء المفاجئة هذه للمكان» تغرينا موضوعيا بالنظر إلى الصورة 
كلها فى حد ذاتها. وهى مثل السينما البرجوازية عموما تقدم العالم البرجوازى 
الرأسمالى كعالم ذى عمق هائل» عالم غنى غير قابل للاستنزاف». ومغر بشكل لا 
نهائى. إن ولع السينما البرجوازية بالتصوير المعتمد على عمق المجال (انتخظر 
بازان) يؤكد وهم «وجودك داخل الصورة», وب ذلك يُقنع حضورها الخاص 
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(وتأثيرها المتعلق بتقديم هذه الصورة) وراء بساطة زائفة ماحية للذات ومحسوبة» 
لجعل السينما تبدو الخادم الذليل ل«الواقع» ذاته» بدلا ممأاهى عليه بالفمل ‏ 
التابع غير الخانع للطبقة الحاكمة ا إن الجمهور يُغازل ويُلاطف ويتم 
تملقه أثناء جلوسه أمام الشاشة كى ينضم الى «الناس الجميلة» من أجل قليل من 
الجنسء والراحة من العمل». وسط بيئات جميلة. والشىء الذى يحسم أمر الصفقة 
بالفعل هو القوة المذهلة لآلة التصوير فى توفير إثارات بصرية. 
وهذا ما يثير من جديد مسألة الجمال البصرى فى السينما «السياسية»» ولكنه 
بن أيضنًا كيف يستخدم جودان الجَمال البصرئ بطرزق جديدة توظنف لتوص ميج 
(ولجعلنا أقل حساسية تجاه) الاستخدامات القديمة للجمال اللبصرى فى السينما 
البرجوازية. ومع ذلك إن كان الجمال (مثل النغة) أحد الأسلحة التتى تستخدمها 
الطبقة الحاكمة لتهدثتنا و«الإبقاء علينا داخل أطر أوضاعنا الاجتماعية»»؛ فحينكئذ 
تصبح إحدى مهامّّنا تحسين ذلك السلاح وجعله يعمل ضد العدو. وأول السبل 
لتحقيق هذه المهمة هو تبسيط الجمال (جعل إدراكه يسيرا ‏ م) وإظهار كيف 
تستخدمه الطبقة الحاكمة ضدنا؛ أما السبيل الثانى فهو إجراء «إعادة تقييم للقيم» 
نبتكر فيها بديلاً للمفهوم البرجوازى للجمال؛ ونبتكر فى الوقت ذاته سمة مميزة 
ذات مفهوم مختلف تمامًا (مثل: اللون الأسود جميل)؛ وهو ما لا تقدر البرجوازية 
على إدراكه أو قبوله. وفى أفلامه منذ «عطلة نهاية الإسبوع» يستخدم جودار كلا 
ن الوسيلتينء كما أن أفلامه الحالية ذات مظهر مختلف تمامًا فيما يتعلق 
5 اي حيث لا يستطيع عدد كور سف القاين "اعفار مع ومست 
وحين يكون للقطات أو لمشاهد مستقلة بالفعل صفة بصرية. يعتبرها معظم 
المشاهدين «جميلة» حينئذ يوجد دائمًا عنصر سينمائى ما أو تجاور لعناصر تلفت 
انتباهنا إلى كيفية تحقيق الجمال بشكل صحيحء وإلى كيفية اس تخدامه كسلام 
أيديولوجى. 
على أية حال» وأيا كانت المواقف الإيجابية أو السلبية تجاه أن يكون 
«الجمال» معنيا فى فيلم نضالىء فليس من اب بالتأكيد أن ننتقد اس تخدام 
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جودار للجمال البصرى فى فيلم «ريح من الشرق»»؛ دون أن نفهم تمامًا كيف 
ولماذا استخدمه؛ أو يبقى الأمر الأسوأء وهو أن ننتقده لمحاولته «التأثير» على 
الناس عاطفيا مثلما تفعل السينما البرجوازية» وإن كان يفشل فى سعيه لأن صوره 


ذات جمال شكلى جدا يصرف :نتباه المشاهد بدلا من أن يجذبه. 


وهذا الموقف الأخيرء والذى يتعذر تفسيره؛ هو الموقف الذى اتخذه جلوبير 
روشا على ما يبدو حين انتقد فى مقاله فى مجلة «مانشيت» لقطة «ضابط سلاح 
الفرسان الأمريكى»» التى يعامل فيها بخشونة الفتاة المناضلة (آن فيازيم سكى), لا 
لأنها القيلة مرعية تمآما بل لكونها لتطةحميلة:.وما يدو من الصبحبي تيرونه» هاو 
أن روشا لم يدرك أن جودار لم يكن يريد أن تكون هذه اللقطة مرعبة»؛ وأنه جعلها 
جميلة على هذا النحو تحديذا لضمان ألا تكون مرعبة. وفى الوقت الذى يلوى فيه 
الضابط (جيان ماريا فولونتى) عنق الفتاة ويصيح فى وجههاء فإن شخصا ماء 
خارج الصورة؛ يقذف قطرات غليظة القوام من صبغة حمراء» تصيب شعرها 
الأكمن العم »بوت معطف السشتايطيةا: النون الأزرى المواكن إع اتات 
البصرىء فى هذه اللقطةء بما فيها من التفاعلات الثرية بين الألوان والأنسجة 
مدهش تماماء وهو يستخدم لإبعادنا عن الفعل والعاطفة» اللذين قد يستحثًا بطريقة 
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وبعد تلك اللقطة بلحظات قليلة» يقدم لنا جودار لقطة أخرى مشابهة» ولكنه 
تعامل مع هذه اللقطة؛ فقطء. وإلى حد بعيد.ء بالأسلوب العاطفى للسينما 
البرجوازية... وبدلا من أن يقوم بالتصوير من خلف الكتف الأيمن للفتاة كما فهل 
فى لقطة «التعذيب» السابقة (بوضع الجلاد والضحية وجِهًا لوجه؛ مع إظهار وجه 
الجلاد فقط للجمهور). فإنه فى هذه اللقطة يجعل الضابط يمسك الفثاة من الخلف 
لكى يصور المنظر بحيث يظهر الوجهان فى لقطة قريبة أمامية» ولجعصل ضبط 
الإطار والتكوين والإضاءة يجذبون جميعا اهتمامنا وعلى الأخص إلى تكشيرات 
الفتاة من الألم. وفى هذه المرة لا تقذف أصباغ ولا توجد عناصر مصطنعة من 
عناصر الإبعاد بشكل صريح. وإن وجد فقط الأداء التمثيلى الجيد للغاية لآن 
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فيازيمسكىء التى تبدو جافلة بالفعل من جراء الألم الشديد. فى فيلم برجوازى» قد 
تكون هذه اللقطة مؤلمة أو مرعبة تمامًا للجمهور (وخصوصاء إذا صرخت الفتاة» 
كما تحب السينما 0 تجعل الممثلات يتصرفن على هذا النحو)؛ ولكن 
فى هذا الفيلم» فإن التأثير المؤلم أو المرعبء الذى يأتى بعد لقطة «التعذيب» 
المبكرة» التى يُقذف فيها الصبغء يقلل إلى الحد الأدنى (لاحظ أننى لم أقل إنه قد 
أزيل) كما ينبه ملكتنا النقدية إلى تحليل الاختلافات فى المعالجة بين اللقطتين. 

فيما بعدء يظهر فى المشهد تنبيه مماتل فيما يتعلق بملكاتنا النقدية؛ حيث 
يظهر ضابط سلاح الفرسان الأمريكىء الممتطى ظهر جواده. يضرب بهراوته 
السجناء المتمردين ‏ وهذا منظر آخر يكددز و كا حنياة إلى أبعد حدء ولكن انتقاده 
له ينصب على أنه لم يصنع ليكون منظرا قاسيّاء الأمر الذى جعله (ويشاركه فى 
ذلك فنتورا مهندس صوت فيلم «ريح من الشرق») يظن أن هذا هو المقصود. 
وما فعله جودار فى هذا المشهدء هو الاستفادة بقليل من التقنيات المستخدمة بكثرة 
فى السينما البرجوازية بالنسبة لهذا النوع من المشاهد ذات الحركة العنيفة» تقوية 
جهاز الصوتء وجعل حركات آلة التصوير مفاجئة باستمرار. وعادة ما يكون أثر 
عدم الومائل كقاقة عاطفية #شيدة و اس عمق حِذا جالعتنة و السشوون .(لشدكن 
لقع مواقي فيلت توم خزن» | ولكق عجودان ادن هنا عقاذا بواحةا حاكاد فين 
استخدامه لهذه العناصر يغير تمامًا علاقتنا بهذا المشهد. 


إن آلة تصويره تقوم بعمل حركات غير متوقعة باستمرارء ولكنها تكتشف 
أنفتتا الزراافكي واي محقين تقوو عق نحو كين منوقم ‏ سار انم 0 
نينا وكلئلة دون لكلف و الثمم اعد مراك كز تتاراجع بشكل قاش ما ون 5 
لأعلى وه" لأسفلء وهلم جراء وهى بهذا تستكشف بأسلوب شكلى جدا المكان 
المقفلء وهو الوادى الضيق المورق الظليل حيث يجرى الحدث. والصفة الشكلية 
تمامًا لحركات آلة التصوير على هذا النحو (و لتى يعا ن روشا بإعجاب أنها «غير 
مسبوقة فى تاريخ السينما كله») تبعدنا فعليا عن ) الحدث» وتخُول دون انفعاللنا به 
عاطفيا. وباختصارء لم يكن القصد من هذا المشهد أن يكون مؤلماء بل كان هدفه 
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لفت انتباهنا إلى الأسلوب الذى تود السينما البرجوازية بواسطته أن تجعل المشهد 
مؤلمًا ‏ وإذا حدث ذلك فإنه يوجعنا. 

ويُنبّه فكرنا النقدىء مثلما يحدث فى لقطات «التعذيب»», إلى المقارنة بين 
الأسلوب الذى تستخدم به عادة العناصر السينمائية المختلفة؛ والتأثيرات التى 
تحدثهاء والأسلوب المختلف للغاية فى استخدام جوادار لتلك العناصرء والتأثيرات 
المختلفة تمامًا التى أحدثها فى فيلم «ريح من الشرق». ولكن إذا فشل أناس مثشل 
جلوبير فى فهم ما يفعله جودار ولماذا فعله» فحينئذ يكون ثمة خطأ فى مكان ما. 
وقد يكون من المريح أن نلقى باللوم على جودارء بقولنا إن تجاربه مع الصورة 
والصوت معقدة أكثر مما ينبغىء أو أن معناها خفى أكثر مما ينبغى وبما يجعلها 
عصية على الفهم. ولكننى أجد فى هذه الحجة عذر! قويا مصدره الكسل الذهنىء 
وذلك بدرجة أكبر من كونها توصيفا مبررا لجودار. فتجارب جودار مع مبادئ 
السينما ليس من الصعب فهمها؛ وهو مع كل ذلك؛ يخلق سمة مميزة للفت الانتباه 
نقديا إلى ما يفعله. وكل ما يطلبه هو أن يقوم المشاهد - المستمع بقليل من التفكير 
التو السيتفل ود لا امن الس كاي و انعط إن "تلض مهو ألفة, 


وأنا أخشىء ولم لاء ألا يكون الخطأ فى ما يفعله جودار بالصورة والصوتء» 
وإنما يكمن فى الطريقة التى يرى ويسمع بها الناس تلك الصور والأصوات» وحتى 
من بينهم من ينبغى أن يميزوا بشكل أفضل. كما يكمن الخطأ فى العادة القوية جداء 
وهى تفييم الأفلام بأسلوب برجوازى. والخطأ كذلك هو توقع أن تعبر الأفلام 
النضالية؛ من الوجهة السياسية» عن نضالها باللغة ذاتها التنى تستخدمها الأفلام 
البرجوازية» كى تغرس فى الذهن أحلام وفانتازيات النزعة الرأسمالية البرجوازية. 
الخطأ هو أنه حتى فيما بين صناع الأفلام القياديين فى العالم ‏ وحتى فيما بين 
أولئنك الذين يسعون من أجل تحول ثورى فى المجتمع - لا تبذل عناية كافية 
بالقضايا النظرية الخاصة باستخدام أو سوء استخدام الصورة والصوتء. ولا 
القضايا الخاصة بوسائل بناء علاقات جديدة بين الصورة والصوتء» وسائل» 
بعلاقاتها الجديدة. له تستغل فيما بعد المشاهد المستمع» بل بالعكس» تغريه 
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النصف الآخر. 


غير أن المنوال الذى تجرى عليه الأمور الآن» هو أن نظرة المشاهد إلى 
لسينما نادرا ما تكون بمثابة حوار بينه وبين الفيلم» فهو يتخلى تماماء وبطيب 
خاطر أكثر مما بنبغى» عن جانبه الشخصى الفعال فى هذا الحوارء ويسلم أداة 
لحوار بكاملها إلى الناس الموجودة فى الفيلم. وكلما ازداد شحن حوار الفيلم 
عاطفيا زاد «تأثر» المشاهد به. ومع ذلكء ففى «ريح من الشرق» جرى تحدّ لهذه 
لسلبية المعتادة من الجانب الأبعد» عندما يقدم لنا جودار لقطة افتتاح مُثيرة لفضولنا 


(شاب وشابة يبدوان مضطجعين بلا حراك على الأرضء وأذرعهما مقيدة مغا 
بسلاسل ثفيلة) لكنهاء أسوبياء تخذل توفعاتنا ببساطة عن طريق إبقاء اللقطة على 
الشاشة مدة ثمانى دقائق تقريبا دون أى حركة (فالشاب يتحرك حركة ضثيلة جدا 
ليلمس بلطف وجه الشابة فى موضع واحد) وبلا حوار. والحقيقة أنه حين يبدأ 
التعليق» أخيراء من خارج الصورة (مع «حفيف ريح الغابة»» الذى نظل نسمعه) 


فى حديث على نحو مزعوم حول وسائل الإضراب فى نزاع عمالىء يعلن 
مكبر الصوت عند مرحلة معينة أن المطلوب هو الحوارء غير أن هذا الحوار 
يترك عادة ل«مندوب مفوض» يترجم مطالب العمال إلى لغة المديرين. وبقيامه 
بهذه الترجمة فإن يخون من يمثلهم على ما يعتقد. هذه المناقشة المتعلقة بفشل 
الحوارء والتى يجرى تقديمها من خارج الصورة؛ مرجعها بوضوح حوارات 
المساومة التى تجرى فى الواقع بين العمال والرأسماليين؛ وبعد ذلك ببضع دقائق» 
وفى المشهد التالىء يوجد توضيح (بأسلوب فيلم غرب) للطريقة التى يشوه بها 
«مندوب مفوض» (مندوب الاتحاد) المطالب الفعلية للعمال (من أجل الإسقاط 
الثورى للنظام الرأسمالى الذى يستغلهم) بترجمة تلك المطالب إلى لغة يستطيع 
المديرون التعامل معها (أجور أكبر؛ عدد ساعات عمل أقلء ظروف عمل 
أفضل... إلخ) لكن بطريقة غريبة وبأسلوب ثاقب» فمناقشة فشل الحوار على يد 
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«المندوب المفوض» مرجعيا ايضنا فثل الحوار داذل نطاق المفهوم البرجوازى 
للتمثيل "6016567168100" فى السينما. 
«المطلوب هو الحوار»» هذا التعبير فى «التعليق» من خارج الصورة يبدو 

مردذا لأفكارنا الخاصة؛ وقت مشاهدتنا لهذه اللقطة الطويلة إلى درجة باعثة على 
السخطء الساكنة» والخالية من الحوار. إن صبرنا ينفد من «حشرنا داخل الفيلم»» 
وصدرنا يضيق من إزعاجنا سكي ونروح نتساءل عن سبب اضطجاع الشاب 

والشابة على الأرضء وعن سبب تكبيلهما معًا بالسلاسل الثقيلة. ونحن نرغب فى 
أن يستردا الوعىء على الأقل» إلى درجة تكفى لأن يبدآ الحديث كل إلى الآخرء 
كى نستطيع من خلال حوارهما اكتشاف ما يحدث؛ أى اكتشاف ما يحدث لهما. 
وكالعادة» فى السينماء فإننا لا 0 أنفسنا ماذا يحدث لنا. إننا لا نسأل أنفسنا لماذا 
بوحه نا فلم بيدا الأسلوب الخاص أو ذاك. ب لي رح ا و 
موجها إليناء أو بالنسبة لهذه النقطة موجهًا إلى أى شخص على الإطلاق. ! 
نجلس فى استرخاءء متقبلين المعرفة الضمنية بأن هذا الفيلم «انعكاس لواقع»» وقد 
تم الإمساك بهذا الواقع من خلال المرأة الخاصة ل«عين إله» سحرية؛» هى آلة 
تصوير سينمائية. نذا تجلش يرأ حة وبسلبية ننتظر أن يرشدنا فيلم ممسكا بأيديئا ‏ 
أو بمعنى أكثر واقعية أ ن يرثشدنا بالعواطف. 

الاي ريده فى الحوار مع الفيلم» وحين يحدث هذا لا يعود الفيلم 

يتحدث معناء أو حتى يتحدث إليناء إنه وبديلا عن ذلك يتحدث نيابة عناء ويأخذ 
مكاننا. والفيلم فى المجتمع البرجوازى الرأسمالى (مثل التليفزيون) يتحدث لغة 
«البزنس» الكبيرء والتى تسعى باستمرار لحشر المزيد من السلع فى حلوقناء 
ولجعلنا نحب العلف؛ وجعلنا راغبين فى الحالة الفعلية التى تجرئ بها الأمورء 
والتى تؤْبّد وضعنا الاجتماعى المستغل والمغترب. وبترك فيلم يتحدث عناء فإننا 
نسمح بأن تشوه احتياجاتنا الحقيقية بالاحتياجات البديلة التنى يرغعب «البزنس» 
الكبير فى فرضها علينا. إننا شركاء فى ضلالنا. 


ما العمل: إذن» كى نخرج من هذا الورضع البائس؟ إن الأمر وكما بيصوغه 
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المتحدث من خارج الصورة فى فيلم «ريح من الشرق» يجرى على هذا النحو: 
«الآن يطرح سؤال بإلحاح هو ما العمل؟» يتعلق بصناع الأفلام النضالية. والسؤال 
لم يعد سؤالا عن الطريق الذى يُتخذ؛ وإنما سؤال يتعلق بما ينبغى أن يفعله المسرء 
عمليا على الطريق الذى يساعدنا تاريخ النضالات الثورية على إدراكه. فمثلاء» لكى 
يصنع المرء فيلماء عليه أن يطرح سؤالا على تفمدد أين تقفك بافمل ؟ أمبا الآن 
تيكو وتوا كنيو باوجو كو ا 
وجه الحصرء فتح جملة اعتراضية نسأل أنفسنا فيها عما يمكن تعلمه من تاريخ 
السينما الثورية». 


يتبع هذا على الفور ملخص؛ باعث على الاهتمام إلى أبعد حدء لبعض نقاط 
القوة وسواطن 'التشعف قيما يغطق يمآ يمكن أن يكون مسسؤهلاً كسينما ثوررية .. 
والملخص يبدأ بإعجاب أيزنشتاين الشاب بفيلم «التعصب» 6ء2ة:©1401مآ ل 
دء وء جريفيك. ولاشك أخ جريقيك كان لداكاقير حاسم علي أيزنشتاين: وكان له 
من خلال أيزنشتاين تأثير على الفصل الأول العظيم من السينما الثورية؛ وهو 
فصل السينما موده لكن 0 ال ا 0 انه من 


0 ع شرت 1 
أكون هكم قالنحةكة 


«الشمال 0 يكى الإمبريالى» (جريفيت)؛ فى 5 0 2 
وأنه يمثل هزيمة فى تاريخ السيقما 'القوريّة. وانقيجة لهذا الحظأ الأبذيولواجى الأو 
أصبح فق "الموكن ام أيزنشتاين أفسد المهمة الأولى والثانية» وبدلا من تمجيد 
نضالات الواقع قام بتمجيد التمرد التاريخى لبحارة البارجة بوتمكين. وكنتيجة ثانية 
لهذا الخطأء وفى عام 375١ء‏ حين صنع فيلم «الخط العام» عمنآ ل[هتعمء0 156 
(يسمى أيضنا القديم والجديد 218 776 300 014 156) تحايل أيزنشتاين لاكتشاف 
وسائل جديدة للتعبير عن القمع القيبصرىء لكنه استخدم أيضنًا الأشكال القديمة ذاتها 
للتعبير عن عمليات الزراعة الجماعية والإصلاح الزراعى. وفى هذه الحالة يتأكد 
أن «القديم» ينتصر فى النهاية على «الجديد» ‏ وكانت عاقبة ذلك أن هوليوود لم 
تجد صعوبة فى استئجار أيزنشتاين لعمل فيلم عن الثورة فى المكسيك؛ وفى برلين 
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طلب جوبلزء فى الوقت نفسه» من لينى ريفنشتال أن تصنع فيلما نازيا على «غرار 
المدرعة بوتمكين» '“متاصمطعغه<2 1جدآة و“ . 


كل ما يتعلق بهذا الجانب من الملخص قد يبدو هرطقة بدرجة ما وربما 
تعسفاء ولكن توجد فيه بالفعل حجة تنم عن حدة الملاحظة إذا ما تأملها المرء بدقة. 
فالتقنية ذاتها التى استخدمها جريفيث؛ مستعينا باستعادة أحداث الماضىء من أجل 
بيد القضيية السرقيةة اثقبيية افيض الجترييين فى الحرب الأيلية الأبر يكير نش 
التقنية اقتبسها وطورها أيزنشتاين ليمجدء باستعادة أحداث الماضىء حدثا عمره 
عشرين عامًا آنذاك (هو التمرد الذى جرى على البارجة بوتمكين عام )١5٠065‏ ل 
وليس لتمجيد حدث مهم بشكل خاص فى ذلك الحين ‏ فى تاريخ الثورة الروسية. 
وحين ووجه. فيما بعدء بمهمة التعامل مع القضايا الملحة المعاصرة (الزراعة 
الجماعية) استطاع أيزنشتاين أن يقدم فحسب التقنيات ذاتها التى كانت أقدم آنذاك 
إلى حد ما. وفيما بعد ظلت تلك التقنيات ذاتها ملائمة تمامًا للدعاية النازية؛ أما 
أيزنشتاين ذاته فإنه لم يكن ينظر إليه؛ وبلا مبرر على الإطلاقء على أنه «قابل 
للاحتواء» من جانب هوليوود. 


المؤكلة اذذرع يك زم السيوة الشيكنلنة. امس ماكدة 1 
2 6 : : : 


جريفيث» والتى ف حينئذ؛ لم تكن مرنة بدرجة كافية للتعامسل مع تعقيدات 
الحاضر المتطورء بل كانت ملائمة تمامًا للأفلام التسجيلية المتعلقة بالتاريخ 
المنصرم المضفى عليه طابع عاطفى» انمد لوعن وعلاوة على ذلك؛ وبالتحديد 
لأنها ركزت على الجانب العاطفى المعاش و«الحنينى» من التاريخ» فقد كان من 
السهل جدا استخدام هذه الصيغ الشكلية السينمائية لتحريض انخراط الناس العاطفى 
فى العقائد الشاذة» مثل عقيدة هتلر فى «النقاء العرقى»: ولتحريفهم على الطاعة 
العمياء للفوهرر. 

وبعد ذلك مباشرة؛ وفى خط من الملخص يتعلق بالتدقيق النقدىء يأتى دزيجا 
فيرتوفء الذى أطلق جودار اسمه على جماعته من صانعى الأفلام النضالية. ينسب 
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إلى فيرتوف تحقيق انتصار للسينما الثورية حين أعلن أنه «لا وجود لسينما تتخذ 
مواقفا ضر لصفا جر كدر اانا درمت و عن الصراع الطبفى»» وأن 
مهمة السينما «هى مهمة ثانوية فحسب فى النضال العالمى من ١‏ جعبل التكدون 
الثورى». غير أن فيرتوف يعتبر مخطئا لأنه نسىء حسب تعبير لينينء أ 
«السياسة تسيطر على الاقتصاد». ولأن فيلمه «الحادى عشر» لم بستغن بأمجاد 
السنوات الإحدى عشرة للقيادة السياسية الراسخة فى ظل ديكتاتورية البروليتارياء 
بل مجّدء بديلا عن ذلكء, الاقتصاد الروسى المندفع والصناعة الروسية المتنامية» 
وباللغة العاطفية ذاتها تماماء التى تستخدمها الدعاية الرأسمالية لتمجيد نموها 
الاقتصادى. ويؤكد معلق فيلم «ريح من الشرق» أنه «عند هذه المرحلة غزت 
نزعة المراجعة منواصه260151 شاشات السينما السوفييتية لأول مرة وإلى الأبد». 

ما يلى ذلك فى متخن السيقنا التوزجة هو بوالاتتطاز الزانيسة» راسيلل 
الستينيات» حين أنجزت الحكومات الإفريقية التقدمية ثوراتهاء وطردت 
الإمبرياليين» ومتركتهم يعودون من نافذة آلة التصوير السينمائية»» بتسليم إنتاج 
الأفلام إلى متاغة العنتمة الأوروبية والأين بقيدية المصوينة «وسذلك أعطنبت 
للمسيحيين البيض حق التحدث باسم السود والعرب». وأخيراء ثمة نصر مزعوم 

للسينما الثورية فى التقرير الحديث للرفيقة كيانج تسنج 15178 10308 (زوجة ماو) 
الذى تشجب فيه نظرية «الطريق الممتاز إلى الواقعية» بالإضافة إلى فضح معظم 
المبادئ الستالينية القديمة الخاصة بعلم جمال «الواقعية الاشتراكية». 

وعلى امتداد «نظرة الطائر» المختصرة هذه للسينما الثورية» يمتد الخيط 
الموحّد لضرورة التفكير فى الأسس النظرية أثناء استقصاء الممارسة (التطبيق 
العملى) 26815 السينمائية لشخص ما. وإذا كنا (ومعنا جودار) نستطيع تعلم أى 
شىء من تاريخ ١‏ ينما الثورية» فمن الواضح أ بقغلة النقد الذاتى المستمر 
ضرورية؛ إن كان لصانع أفلام أن يتجنب» غير متعمد»ء التصرف بطريقة تود 
على الخصم ياثقاثةة: وتفوة عليه هو كأته بالضترن. وإذا كان التزام ضائغ أفبادم 
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لأسن “المونف أكتر حمر تمكو 3 اط الم هل يكن + ةك انيت 
بالتحرر التورى أكد من مجرزد لواحد عاصفي مع ل ينء شحد ذل بح ان 
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تتوجه ممارسته السينمائية إلى ما هو أكثر من مجرد العواطف وآليات الاندماجء 
العرض الخاصة بالمشاهد. وإذا كان مقتنعا بشدة (كما هو حال جودار) أن عملية 
التحرر الثورى تتضمن ما هو أكثر بكثير من انتقام المضطهدء وأنها تقدم الإمكانية 
الملموسة لوضع نهاية للاضطهاد (وبكلمات أخرىء تقدم الإمكانية الملموسة لخلق 
مجتمع صحيح بدرجة أكبر موضوعياء النمو الحر للفرد فيه لا يستغل بالأحرى 
ضد النمو الحر لرفيقه الإنسان)؛ حينئذ تكون المهمة الملحة أمام صانع الأفلام هى 
خلق صيغ سينمائية» لا تستغل هى ذاتها بالأحرى ضد النمو الحر للمشاهد» صيغ 
سينمائية لا تتلاعب بعواطفه أو بوعيهء بل تمده بأداة تحليل للاستفادة بها فى 
التعامل مع تعقيدات الحاضر. 


النقد الذاتى جزء متمم لسينما جودار التحليلية» والدليل على هذا أن ال"نصف 
الثانى من فيلم «ريح من الشرق» مخصص لنقده ولجهوده السابقة» هو شخصياء 
فى صنع سينما ثورية. وأول الانتقادات التى يقدمها وأكثرها جدية هو افتقاده فيما 
مضى (و عدم الكفاية فى الوقت الحالى) للاتصال المباشر بالكتل الجماهيرية. (منذ 
أن بدأ يعمل بشكل جماعى داخل جماعة دزيجا فيرتوف بعد مايو 13154: كان 
لجودار اتصالات مباشرة؛ متكررة على نحو مزايدء ومثمرة مع جماعات العمال 
المناضلين» وخصوصنا فى إيسى ‏ لى - مولينو خارج باريس). وثانى الانتقادات 
هو انتقاده للمقاربة السينماتية القائمة على «علم الاجتماع البرجوازى» وهى مقاربة 
يعرض فيها صانع الفيلم بؤس الكتل الجماهيرية؛ ولكنه لا يعرض نضالاتها. (فى 
الوقت الذى يُقدّم فيه هذا النقد بصوت «المعلق» نشاهد عددا من اللقطات لبيوت 
الأكواخ فى المدينة ولمبان عصرية ذات شقق فخمة ومرتفعة مثل التى صورها 
جودار فى فيلم 'شيئان أو ثلاثة" هو ما أعرفه عنها وعأووط© وزه! ناه تعر 
0*1 5315 ع1 عن© - وهو الفيلم الذى أشار إليه بوصفه «مقال اجتماعى»). 
والخلل فى هذه المقاربة ‏ وكذلك فى سينما الحقيقة 17616 همموم©). والتى تأكد 
هو أن عدم عرض أشكال نضال الكتل الجماهيرية؛ يضعف قدرتها على النضال؛ 
والمعنى المتضمن هنا هو أن الصورة السينمائية عن بؤس هذه الكتل تقوى 
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بوضوح صورتها الذاتية الخاصة عن البؤس» فى حين أن الصورة السينمائية 
لنضالاتهاء على عكس ذلكء تقوى قدرتها على مواصلة النضال. 

وأخيرا يشير جودار إلى أن السينما المعاصرة فى روسيا (بريجنيف ‏ 
موسفيلم) قابلة للمبادلة تمامًا مع السينما المعاصرة فى أمريكا (نيككاسون ل 
هوليوود)؛ وعلاوة على ذلك فكلاهما قابل للتبادل تمامًا مع ما يعتفد أنه سينما 
«تقدمية» فى المهرجانات الطليعية فى كل مكان من أوروبا. ويؤكد جودار أن هذه 
الأفلام «التحررية» المزعومة هى أفلام مُراجعة 86010156؛: لأنها لا يعتريها 
الشك فى العلاقات السينمائية البرجوازية بين الصورة والصوتء ولأنها رغم 
كسرها للمحرمات البرجوازية القديمة المتعلقة بالجنس والمخدرات والروح الشعرية 
الرؤيوية» فإنها ماتزال مستمرة فى تأبيد التابو الأكثر أهمية من بين كل المحرمات؛ 
الثابو الذى يحظر تصدير الصراع الطبقى (إن النقد الذاتى مفهوم ضمنا بوضوح 
فى هذه العبارة أيضتاء حيث يمكن أن يوجه اللوم ذاته وتم توجيهه بالفعل من جانب 
جودار نفسه لكل أفلامه شخصيا بما فيها فيلم عطلة نهاية الأسبوع 550-ءاء171/6. 

ولكن نقد جودار الذاتى لا ينشأ عن عدم ثقة مرضيّة بذاتهه أو من نزعة 
انهزامية» أو بدافع لتدمير الذاتء» كما يحاول جلوبير روشا برغبة شديدة فى الإيداء 
أن يؤكد فى مقاله عن فيلم «ريح من الشرق»» بل على العكسء يلعب النقد الداتى 
دورا كبيرا فى الممارسة السينمائية لجودار فى الوقت الحالى (وفيما يتعلق بهذه 
المسألة؛ لعبت ممارسته السينمائية على الدوام هذا الدور بصورة ضمنية على 
الأقل) لسبب بسيط» هو أن جودار ومعه ماو (ماوتسى تونج ‏ م) ينظران إلى 
النقد الذاتى بوصفه نشاطا بناءً من أرفع أشكال الأنشطة. (وفى السينماء وكما نرى؛ 
فإن هذا الشكل من فحص السلطة؛ أحادية الجانب تقريباء التى يمارسها صانع الفيلم 
على جمهوره. مطلوب بإلحاح). وال لف :أن أقلام جودار الحديثة محددة سياسيا؛ 
ولكن على الرغم من أن «التعليق» اللفظى بارز - وإن كان غير سائد - فإن 
الأفلام ليست أفلاما وعظية. كما أنه ليس ثمة شىء ما ديماجوجى فى مقاربات 


جودار السينمائية أو السياسية. وفيلم مثل «ريح من الشرق» يقع عند القطب 
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العكسى» من حيث المنهج السينمائى» بالنسبة لأى من فيلمى «انتصار الإرادة» 
لريفشتال أو «المدرعة بوتمكين» لأيزنشتاين. وفيما يتعلق بهذه النقطة» فإن أفلام 
«أصو ات بريطانية» 05بناه50 811155»: و«الحقيقة» 223208: و«ريح من 
الشرق» هى أفلام ابتعدت كثيرًا من حيث المنهج السينمائى» عن أفلام روشا «الإله 
الأسود/ الشيطان الأبيضء و«الأرض المغيبة»» و«أنطونيو ابن الموت» 381210210 
و 01238. وهناك نغمة مسيحية قوية فى أفلام روشا غريبة تمامًا عن أسلوب 
جودار فى بناء فيلم. (وبالمناسبة» فمن الواضح أن ذراعى روشا الممتدتين فى فيلم 
«ريحج من الشرق» - واللتين توحيان بالشبه بين روشا والمسيح - تشكلان تعليق 
جودار الساخر على الجوانب المسيحية فى أسلوب روشا السينمائى). 

ورغم التزام روشا وجودار بالنضال من أجل التحرر الشورى إلا أن كلا . 
منهما لديه وبكل وضوح آراء مختلفة جدا فيما يتعلق بكيفية تطوير الثورة ومساهمة 
السينما فى هذه العملية. فروشا يتبنى المقاربة «العفوية»» ويقلل لحد كبير من أهمية 
الهموم النظرية» التى يعتبرها مجرد «أفعال مساعدة» لحث الطاقة العفوية عند كتل 
الجماهير. وقد عبر عن اعتقاده هذا قائلا: «الثوريون الحقيقيون فى أمريكا الجنوبية 
هم أفراد» يُعانون وجودهم الشخصىء وليسوا منهمكين فى مشكلات نظرية... إن 
التحريض على العنف, والاحتكاك بالواقع المرير الذى قد ينتج فى نهاية الأمر 
تغيرا شديذا فى أمريكا الجنوبية» هذه الانتفاضة يمكن فقط أن تأتى على أيدى أناس 
فرادى قاسوا هم أنفسهم» وتأكدوا من وجود الحاجة إلى التغيير» لا بدافع مبررات 
نظرية؛ بل بسبب الألم المبرح الشخصى». كما يؤكد روشا اعتقاده بأن القوة الفعلية 
لكتل الجماهير فى أمريكا الجنوبية تكمن فى الصوفية» وفى «سلوك عاطفيء 
وديونيسى» ما يراه ناشئًا عن خليط من الكاثوليكية والأديان الإفريقية. ويحاول 
روشا إثبات أن الطاقة» التى تغرى إلى الصوفية» هى التى سوف تؤدى فى النهاية 
إلى مقاومة الناس للاضطهاد. وهذه الطاقة العاطفية هى ما يسعى إلى العزف على 
نغمتها فى أفلامه. 


أما جودارء فإنه على الجانب الآخرء إذ يرفض التناول العاطفى بوصفه 
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معالجة يتلاعب بها العدو؛ كما يسعى إلى مقاومة الصوفية بأى شكلء سواء جاءت 
من اليمين أو من اليسار. وفى حين لا يوجد مؤشر على استخفاف جودار بأهمية 
التجربة الشخصية المعذبة فيما يتعلق بالاضطهادء كنقطة بداية لنمو الوعى الثورى 
فإنه يتبنى بوضوح موقف أن التنظيم المطور بصلابة على أسس نظرية سليمة هو 
المطلوبء إن كان للحركة الثورية أن تتقدم إلى ما هو أبعد من مرحلة الانتفاضات 
«المجهضة؛ قصيرة الأجلء والعفوية» (مثل أحداث مايو .)١154‏ 


وبتشديده على النضال النظرى يتبع جودار طريقاء لا يقل من حيث 
الما ين الخووية عقن طاى زق لبنيو 6 قدي الذق: انققة بتيوة في 05 انكه اللسترةة يكنا 
العمل (والتى تتردد أصداؤها فى فيلم «ريح من الشرق») «تقديس العفوية»» وأشار 
إلى أن «أى تقديس للعفوية» وإضعاف ل«عنصر الوعى» المتسم بصفاء الذهن... 
يعنى فى حد ذاته ‏ سواء رغب المرء فى هذا أم لا تقوية تأثير الأيديولوجية 
البرجوازية»7). أو حب صياغة لينين؛ بعد ذلك بأسطر قليلة» «المسألة تطرح 
نفسها فى هذين التعبيرين» لا فى شىء آخر غيرهماء: الأيديولوجية البرجوازية أم 
الأيديولوجية الاشتراكية. ولا توجد أرضية وسطية (وبالنسبة للإنسانية فإنها لم تقدم 
أيديولوجية «ثالثة»؛ وعلى أية حال» حيث يكون المجتمع ممزقا بالصراع الطبقىء 
فلا يمكن أن توجد أيديولوجية بعيذا عن متناول أو أعلى من الطبقة). ويضيف 
لينين فيما بعد: «لكن ‏ يسأل القارئ - لماذا تؤدى الحركة العفوية» والتى تنزع 
نحو اتجاه الجهد الأقل؛ بالتحديد إلى هيمنة الأيديولوجية البرجوازية؟. إن هذا 
يحدث لأسباب بسيطة؛ وهى أن الأيديولوجية البرجوازية أقدم زمنيا بكثير من 
الأيديولوجية الاشتراكية» وأنها مدروسة بتمكن شديدء وتمتلدك وسائل أكثر 
للانتشار». وأخيرا يقول لينين: «كلما تعاظمت الروح العفوية لكتل الجماهيرء 
وتزايد انتشار حركتهاء يصبح الأمر الأكثر إلحاحًا على الدوام هو الحاجة إلى بعد 
نل أثد'فى عملكا النطرئ» وعملنا السياسى وتتظينقا»2"1. 


ومع كلفذا. و التتونية فى الثووة الل إغراء مالقا إلى اللفيعة "الت ينو أن 
روشا قد شجع عليها بمقاله عن فيلم «ريح من الشرق») القاننة إن اختلاف أراء 
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جودار وروشا حول الاستراتيجية الثورية هو مجرد محصلة للفروق الثقافية بين 
النظرة الأوروبية» ونظرة دول العالم الثالث» إلى العالم؛ وينبغى الإشارة هنا إلى 
أنه حتى فى سينما أمريكا الجنوبية» لا يوجد دعم جماعى وثيق فى أى مكان 
للمعالجة «العفوية». فصناع الأفلام فى أمريكا الجنوبية يقتفون» وبصورة متزايدة؛ 
أثر صانع الأفلام الأرجنتينى فيرنائدو سولاناس (صاحب فيلم «ساعة الجحيم» فى 
دعوته إلى تكثيف الصراع النظرى على المستوى الأيديولوجى). 

على أية حال؛ لابد من فهم أن روشا لديه شكوى شرعية؛ بتذمره من طوفإن 
مسوخ محاكاة جودار التى يصنعها طلاب سينماء مطلقو العنان لأهوائهم فى العالم 
الثالث وفى أماكن أخرى من العالم. غير أنه من الصعب إلقاء اللوم على جودار 
(هل يشك أى إنسان للحظة أن هؤلاء الطلاب أنفسهم كانوا سيصنعون مسوخا 
مطلقة العنان للأهواءء سواء أكان جودار موجودا أم لا؟!)» وفضلاً عن ذلك إن 
كان هناك أى شىء بإمكانه أن يصارع بفعالية ذلك النوع من إطلاق العنان الغبسى 
للأهواء؛ والذى يسم لا معظم أفلام الطلبة فقطء بل يشمل أيضًا بوضوح تام معظم 
الأفلام عموماء فإن هذا الشىء هو بالتأكيد التطبيق العملى للنظريةء المجتهد جداء 
الدءوب؛ والمنضبط ذاتياء والذى يتجسد فى أفلامه. 


وأنا أستخدم تعبير التطبيق العملى للنظرية بشكل صريح تماماء لأنى أود 
التاكيد على أن النظرية والممارسة كلاهما مطلق. ولتوضيح ما أعنيه؛ دعونا نلتقط 
مرة إضافية» بغية الخلاصة. الاستعارة الموجودة فى مشهد «مفترق الطرق». إن 
طريق جودار - والذى يشير هو ذاته إليه بوضوح.ء وهو الطريق الذى أعانته على 
إدراكه دراسة تاريخ السينما الثورية - هو طريق خلق الأسس النظرية للسينما 
الثورية داخل نطاق الممارسة اليومية لصنع الأفلام. والمعضلة الحقيقية أمام 
صانعى الأفلام الآن ليست الخيار بين النظرية والتطبيق العملى (الممارسة). إذ إن 
العمل المتعلق بصنع الأفلام يضمهما معا. وهذا حقيقى, سواء أكان المرء يصنع 
أفلامًا فى العالم الثالث أم فى روسيا أم فى الغرب. 
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وفى مشهد «مفترق الطرق» من فيلم «ريح من الشرق» يوجد كذلك إيحاء 
بصرى قوى بأن موضع تقاطع الطرق الثلاثة هو بوضوح موضع تقارب واتحاد 
طريقين ‏ طريق العالم الثالث» وطريق المرأة الأوروبية حاملة آلة التنصوير 
السينمانية؛ وهو الطريق الذى قطعته للوصول إلى هذا الموضع - فيما هو بالفعمل 
طريق واحد كبير منطور خاص ب«لمغامرة الجمالية والتساؤل الفلسفى»؛ وهو 
الطريق الذى يضم بالضرورة النظرية والممارسة معا. 


للق 


٠. 


هوامشس 


ألبير لاموريس (7؟91١ )١972060‏ مخرج فرنسىء والإشارة هنا إلى فيلمه 
«البالونة الحمراء» )١955(‏ - م. 


انظر مجلة 7402016]6 العدد رقم 378 ”١(‏ يناير )١570١‏ ريودى جانيرو. 


يمكن للقارئ الاطلاع على ترجمة كاملة للمقال المشار إليه فى كتاب: ما هى 

السينما؟ تأليف أندريه ا ترجمة ريمون فرنسيس» مراجعة وتقديم: أنَحَمْكد 

بدرخان» مكتدٍ ف الأنجلو المصير 5-86 8م15١‏ م 

7 لطة 6ك .خمط اللختده8 ذا جستمو8 01 عستلدع؟ [أدع 1ن ولسماده0 لسصهرع0 ععد 
.(1962 لإلدال لطة عصنال) 


روبير بريسون 875500 71ء106 (515043 0  )٠٠٠١‏ مخرج فرنسى كبيرء 
وصفه جان لوك جودار بأنه السينما الفرنسية مثلما دوستويفسكى هو الرواية 
الروسية. وانظر: روبير بريسونء ملاحظات فى السينماتوغرافياء ترجمة عبد الله 
حبيب» منشورات وزارة الثقافة: سوريا ١4‏ دم 
8 العذراء الآسية أو العذراء الأسيانة: مشهد الأسى (وتماثيل أيضا ام) 
الذى يتضمن عادة العذراء الآسية مع جثمان المسيح. لمزيد من التفاصيلء» انظر: 
عطا تن ألث 200 عتلتوطع!! دز ع1دن/لا علا جه صتتحلوط عط 01 جتقلمطناك" معد 
عطنة] عسصمنكا علمعحطه© لعأمسصسط مهام صنا طعنتطاعد طلائى وععصمط اعنصم 
6 معتكاءط ,ووع1] عع2نا228 ] مواعدهط 
مقتبس من حوار عنوانه: “ع1ناناط ع243[1 0 11/67 ع1" إجراء جوردون 
هيشنز مع جلوبير روشا فى مجلة فيلم كوارترلى'زاء::ةا0 «1زت[ء خريف١!151.‏ 
969 .وتيةظ ,نم5021 مده تلظ 7م2211 ع0 بتالمعآ 
كل الترجمات من الطبعة الفرنسية أجراها المؤلف بنفسه. 
التعبير الأخير هذاء يأتى أقرب إلى التعديل الأحدث للموقف الذى اتخذه لينين من 
القضية فى كراسته «ما العمل؟» ‏ والموقفء, كما أشارء كان اس تجابة تكتيكية 
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ناشئة من تحليل عينى لوضع عينى (نزاعات ١107‏ بين مختلف أحزاب اليسار). 
وفيما بعدء فى الوقت الذى لم تعد فيه المخاطر الكامنة» للوضع العفوىء تشكل 
تهديدا كبيرا للثورة» لطف لينين هجومه على العفوية» ودعا إلى تناول أكثر جدلية 
ل«العفوية المنظمة والتنظيم العفوى». 

(للحصول على مادة ممتازة حول هذا الموضوع.: انظر الإصدار الخاص عن لينين 
هيجل فى 41267108 [23012 سبتمبر ‏ أكتوبر .)١5317١‏ 
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الفصل الثانى 
نقد النوع 


نقد النوع لديه تقاليد ممتدة فى النقد السينمائى. وهذا أمر يمكن إدراكه 
بسهولة حيث إنه منهجية تسبق بوضوح نهوض السينماء كما أنه يبدو حقا وعلى 
نحو استثنائى نقدًا ملائمًا لوسيط تجارىء كان متخما منذ بداياته الفعلية بالتيمسات 
المكررة والأيقنة (مثل الجريدة السينمائية عن 'موكب تاريخى. والنى تضم 
موضوعات كتتويج القيصر نيقولا الثانى عام »١1845‏ وافتتاح القهيصر فلهيلم 
الثانى لقناة كييل عام .)١85٠5‏ ويستخدم سيجفريد كراكاور هذه المقاربة على 
نطاق واسع فى دراسته عن الأفلام التعبيرية الألمانية المعنونة "من كاليجارى إلى 
هتلر" (عام 5141١)؛‏ ويشمل كتاب 'نهوض السينما الأمريكية" عط 01 »و1 6ط 
مدوعءهة) صو رعدرة. للويس جاكوبس نقاشات عن الحكايات الأخلاقية» وأفلام 
الغرب, والمرأة مغوية الرجال: والهجاء؛ كما أن كتاب "هوليوود فى الأربعينيات" 
(ل تشارلز هايام «دهطع811 2115© وجويل جرينبرج ونع طدء2© (ءول) 
مؤسس على دراسة عدد من أفلام النوع السائدة آنذاك. وبالإضافة إلى هذا فإن 
نشر سلسلة من الكتبء. ذات عناوين مثل "أضواء على سينما الرعب", و"'أضواء 
على سينما الخيال العلمى". هو دليل كاف على الأهمية المتواصلة لهذه المقاربة, 
ليس فقط بالنسبة للمؤرخ السينمائى بل بالنسبة للناقد السينمائى أيضا. 

وحتى الآن» وكما يشير مقالا تيودور 10001 وكولينز 0011105): فإن نقد 
النوع ما يزال عرضة للنقد المنهجى الجاد فيما يتعلق بقضايا التعريف. والانتقاء 
والسمات الفاصلةء والتقدم التاريخى. وربما يكون نقد النوع هو المنهج السياقى 
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المعنى لحد بعيد جدا بربط نماذج الشكل الداخلية بالظواهر الخارجية؛ مثلا: ربط 
فيلم الغرب بأخلاقيات الحدود. وأفلام العصابات بالرأسمالية الخارجة علسى 
القانون: والأفلام الموسيقية بهوليوود كمصنع للأحلام» وأفلام الرعب بالنماذج 
السيكولوجية؛ وهلم جرا. ويولى نقد النوع اهتمامًا أقل بالمكونات الأسلوبية للفيلم 
(بوصفها مقابلة للعناصر التيمائية) وإن كان مقالا طومبسون وماك دوجول 7122 
01811 يقدمان الحجج لإثبات صحة ما يزعم بشأن استخدام الأدوات اللغوية 
والسيميولوجية فى فهم وإنتاج أفلام النوع (أفلام الرسوم المتحركة والأفلام 
الإننوجرافية على التوالى). وعند حده الأقصىء فهذا الاهتمام المتناقض بعناصر 
الشكل: يعزى فى المقام الأول إلى تحديد الأنواع وفق المضمون الاجتمساعى 
والفكرى (كما يقول جريفيث)., وإلى مناقشة بعض الخلافات فى الحوار الدائر 
حول الفن والمجتمع. (جريفيث يجادل دفاعا عن الأفلام بوصفها انعكاسًا مباشرا 
للتاريخ الاجتماعى؛ اقتران أفلام رجال العصابات بسنوات الكساد الاقتصادى. 
والأفلام الموسيقية بسنوات البرنامج الجديد 21و72 268). ولكنء بالضبط وكما 
يصر بريان هندرسون دمه:-ه50» 81 دوك فإن هناك حاجة لنظرية عن الكل 
6 116 قبل ربط الأفلام بالكل الخاص بالمجتمع: ولهذا قد يبدو أن نقد 
النوع يحتاج إلى إنشاء نموذج أكثر اكتمالا تعلق بماهية النوع قبل إجراء 
مقارنات مع الظروف الاجتماعية. 

وأول مقاربة لهذه المسألة نجدها فى الاتجاهات التى يفترضها نورثروب 
فراى 176 مرودط0١‏ فى كتابه 'تسشريح النقد" «رون0511) 01 لوترمأوسف 
حيث تنشأ النماذج من تطور شكنم. للوسيط الفنى استجابة لمشكلاته الداخلية 
الخاصة. والتعليق النقدى غير المتحيز لسام روهدى 80016 «ده5 على 
المحاولات الحديثة لتوحيد نقد النوع ونقد المؤلف والنقد البنيوى يتبع هذا 
الاتجاه. وهو يجادل دفاعًا عن المقولات الأسلوبية أو البلاغية لا عن المقولات 
التيمانية (انظر رصع © لد عتترهغ 11 ,516 "الأسلوبء والبلاغة. والنوع" 
وهى ورقة بحث مقدمة إلى سيمينار بمعهد الفيلم البريطانى عام .)١11٠١‏ ويتبع 
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رد ريتشارد كولينز على إد بسكومبى 8115007066 130 اتجاها مماثلء بإصراره 
على أن كثيرًا من المعانى المنسوبة إلى الخصائص "الثابتة" للأنو اع هى معان 
محددة اجتماعياء ومن ثم فهى قابلة للتغيرء وتؤدى وظيفتها بوسائل مختلفة داخل 
أفلام منفردة. ولهذا فإن الأفكار المتعلقة بالشكل "الخارجى" و'الداخلى" التسى 
يستخدمها إد دي وهى أفكار عامة أو غامضة (ومقتبسة من نظرية الأدب 

عند ويليك ووارن) تفتقر إلى جوهر ثابت للمعنىء طبقا لمقولة كولينز: "لا يستقر 
معنى ثابت فى مكان محدد”). 


وهذا من شأنه تقوية التضاد الصعبء. والذى يمكن تحديده بأنه يقع بين 
مناهج يونج ومناهج ليفى شتراوس: وهو المتعلق بالتساؤل عما إذا كانت 
للأشياء أو الأشكال معان سابقة على استعمالها الفعلى فى أسطورة أو قصة. وفى 
حين أن كثيرا من نقاد النوع يميلون إلى تفضيل مقاربة يونج بتدعيمهم للمعنى 
القبلى 211011 4 على المستوى النظرىء وليس بالضرورة عن طريق نقد تطبيقى 
نمطى ران ف الميل يظل فى انتظار عملية إحكام دقيقة» وهى مشروع 
يثبطه جزئيا التو جد الشقرئي تسوت يلين من نقد النوع. 


أحد أكثر الحدود خضوعا للنقاش يقع بين نقد النوع ونقد المؤلف. ويميل 
كل من ريتشارد كولينزء فى هذا الفصلء وبيتر وولين» فى فصل البنيوية ل 
السيميولوجياء إلى التأكيد على الوحدة بين المنهجين: لا إلى تقصى التناقضات 
المحتملة أو نماذج التداخل بينهما. وكتاب جيم كيتسيز 1145656 درول "آفاق 
الغرب" 19:54 181012025 هو محاولة أخرى لدراسة قائمة على ثنائية المنهج 


(*) مرجعية "انشكل الخارجى' فى الأدب هى بحور الشعر والبنية؛ أما فى السينما فإن بسكومبى يحاول 
إثبات أنها تتصل نحد بعيد جدا بالخصائص المتعلقة بالتصميم مثل الديكور و والملابس 2 وأشياء أخرى 
مثل البنادق والخيول فى فيله الغرب. أما "الشكل الداخلى" فإنه يتصل بموقف أو طابع أو هدف (مثل 
خشونة الذكور : والتجوال» ؛ والعنف فى فيلم الغر: ب). وعند بسكومبى يحدد الشكل الخارجى كه لفيلم الغرب» 


اال حد بعيدء شكله الداخلم ى: فهو يظن أن الموضوع د القطنية يتجدد'عى أفلام رجال العصانات: 


55 إلخ ب 'سلسلة من نماذج شكلية محددة. 


والا اهلام دم المو سيقية. وأفلام الغرب. حّ 
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عن أفلام الغرب؛ كما أن القطعة النقدية لأندريه بازان عن أفلام الغربء والتسى 
يتضمنها هذا الفصل؛ تقدم مرجعية جديرة بالاعتبار عن صناع أفلام فرادى ' 
بالإضافة إلى أطوار تطور نوع فيلم الغرب. والتى يرصدها على امتداد عدة 
عقود. والنقاش عند هذا الحد يعالج غالبًاء وبصفة نوعية؛ قضية المعنى القبلىء 
لأن هذه الفكرة العامة يمكن أن تكون قيدا على ناقد المؤفلفء. حيث إن 'إعادة 
عرض التعقيدات الدرامية المألوفة (الملتبسة)" [بحسب تعبير ريتشارد كولينز] 
تفسح مجالا للتعبير الشخصى عن المخرج. 

ويتركز قدر كبير من نقد النوع؛ وربما معظمه. على أنواع أفلام أمريكعية 
محددة تيمائيا أو محليا. ومقال بلاس »2182 وبيترسون 0508ع:26 فى فصل 
الإخراج "الميزانسين" يخلق تباينا مهما بتقديمه أمثلة تفصيلية على شكل 
توسيعات للإطار المتعلق بكيفية إضافة الفيلم الأسود «ذه30ة 812 كأسلوب لا 
كنوع, وهذا التباين يتعامل مع ظاهرة تقع فى مكان ما بين المقولات البلاغية 
التى يراها روهدى ضرورية والتعريف السائد للنوع. وبالمثل يوضح النموذجان 
النقديان لماك دوجول وطومبسون كيف أن النوع ليس مقصورا على الأفلام 
الروائية الهوليوودية؛ بل إنه قد يشمل أفلاما تسجيلية وتجريبية». علاوة على 
أفلام التحريك ‏ وهى حدود قصوى فيما يتعلق بعلاقة السينما بالواقع - فى حين 
يظلان يثيران المزيد من الأسئلة حول الأسلوب والمعنى والتصنيف. 


مقالات إضافية للفصل الثاني 


(لمزيد من الاطلاع) 


ملا مسنامعط0 1972 *,وعتمع 0 ملا 01 كه 1كمع اط لتكوطط ,لاع لم8 
101 ,1015م اتعكطة1 1 لاماذدكنك015آ لطه كتجوووط لعاعع1 5 زعم مع 6001 
متانءط0 غه لعاممط .كله ,عوط صطوك لتنة طعما ممناكتطكه .11 
ععه0011 

516 ”,0110113 0311 اع طلث عطأ مذ عتمع 6 01 وعل1] عط" .20 يع طامامعنن8 
2,)1970 .11.20 .1أم7 

ب(>1.لأا) ممسعصت *“تتولط تصلاط 1م عع 1 بتلتصلةط عط 1" .لممطحمخ] ,تمصع نان[ 
.(1970 غ5ناع تتش ) 6/7 .20 


1 لمو دزا [ه1] 0 “1018© عاأعوا8"” .عن طمعع 0 [ع0ل زوع 7و0 ,تمقطع 1 
.و تروط عطا 
.© 2 وعصو8 .5 اخ آنه بتتعلط لطة .لكآ “اعستمع لمث عخث :زملطم.]آ 


(.عمتن عط مطامط عاعتنى 01 عتمعع 2 كاأدعنم] تعأمقطاء بأعدط) .(1968 


عطنهك 1ه نومع 501010 عط1 تمطلاط معأدعصهة© لجنه جتعاوع 187 عط" .1.0 ,عالحتول 
بعصا بوعاوو8 عنمو8 عاترن؟ بجعلر .اع50 لصة دع تتحه/ة ص1 '*رمط تكلا 
م601 )ف تدم نمم 1ه لإلامبمجعهتاطاط عتلكأكمعاي صق دعل ناعم][) .1970 


(.وع8هم 200 


01121 2 ما وعطعه0 درك زوع تمع 0 صلاط ممعتعحطك .1ط تتقباد ,لإكاقط تمك[ 


74 ,21110-51320810 :م1اط0 بدماتجة0آ .طلا متمأنصوط 1ه تجتمعط 1 
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“بمعاوء/18 عط مه وعأاملم :مومع لصهة متطكتمطانسة" بلطلل ,كعكاك] 
لطا 300 لماع متحدهو81 أوع/1 كمهجترم]ط 10 02 أعبالمام] 


69 رووع2ط اوأأواء نكلطنا همقتلصا 


مذ كاعمو عمكله؟1 “عتمع06 01 نززمعط[ هو ره وعاملط" الى ,ع نكاما 
101 لامع © أن لعطمتاطنط .(1973 عسترم5) 4 .0د ,دعللبطك لمتبطليا6 


م 01 اوالوطعالطان] ,51015 عتن أن 0181م تطاع 1م00 


لاع 232 تقسمتحصة5 8.1.1 “عتدع0 لمة علرماعطه يعاود" .نوك معتلطمك] 


.(1970 طعنيواة) 
.(1970) 2 .مص .11 املا بمععنه5 ”يعتتدع0 01 ممناولط عط 1“ .مزه 1 .الموكز 


ولاه أمطء5 حنقء تع طم عط]1” ””,نزوط كد00 تمقاممطر[0 عط1““ نجسضفاط بمتعطعد 
.(1955 511175161) 24 

1[ .مص .10 .آلا بامعصتطده© صسلاط “يوعاط-وجبلة ]ا .أبنو ,تع0 هاعد 
.(1970 عط تاعامء5) 

0 ناماع عم[ أكمتمعة ”.ل 015351[ 01 هلق ضاع هما عط 1" .5115311 ,5011185 
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دوائر وانواع 
ريتشارد جريفيث 


فى بيانه عن ثلاثة آنواع أو دوائر منذ أوائل الثلاثينيات ‏ وهى أفلام 
رجال العصاباتء. وأفلام الاعتراف [20246551088©: وأفلام الموضوعات المحلية 
الجارية [108م 70‏ يسعى ريتشارد جريفيث فى المقام الأول إلسى استكشاف 
العلاقة بين كل سلسلة من هذه الأفلام ووضعها التاريخى. وبالتحديد علاقتها 
بالسنوات الأولى من الكساد الاقتصادى. وهو يحاول التدليل على أن كل حالة فى 
هذه الأنواع: "أصبحت مرآة للسخط الخفى على البنية الاجتماعية الأمريكية" التى 
ظهرت فى تلك الفترة (ومن الباعث على الاهتمام أن هذه الفكرة بالتحديد هى 
جوهر كتاب باربارا ديمنج ع داددء2 83:25828 عن سيما هوليوود فى 
الأربعينيات, والمعنون "الفرار بعيدا عن نفسى' 2050 45683 علتسستاع] 
2175611» وهى فكرة تراها شاملة بدرجة كبيرة ومنتشرة إلى ما وراء حدود 
الفيلم الأسود): وهذا النقاش الذى يجريه جريفيث وديمنج يقدم تصويبا مفيدا 
للرأى القائل أن هوليوود كانت. جوهرياء هاربة من الواقع بالاستغراق فى اللهسو 
والخيال» أو وطنية على نحو صريح أثناء الكساد والحرب العالمية الثانية (على 
الرغم من أن الأفلام: كما يشير جريفيث ذاته؛ كادت أن تكون أفلاما ثورية). 
وإصرار جريفيث على أن تأثير هذه الأفلام كان تراكمياء وأن الضغط 
السياسى استخدم لحظرهاء يثير أسئلة معقدة عن علاقة السينما بالمجتمع» وهى 
أسئلة تتجاهلها عمومًا الدراسات عن المخرج المؤلف. وعلى عكس ذلك يقدم 
التعليق النقدى لجريفيث مفاتيح قليلة لحل ألغاز الاختلافات النوعية بين الأفلام 
التى تعالج التيمية أو الموضوع ذاته. ولنذكرء على سبيل المثال: ما يتعلق بفيلم 


يم 
نار 
ما 


أحداث محلية» صنع عام 157”54» يتناول "استغلال الهنود الأمريكيين والقتل 
الوحشى”؛ ويعبر عن الموضوع بأسلوب ساحرء ولكن على الرغم من أن الفيلم 
أدرج فى قائمة يضمها الغلاف الخلفى لكتاب الناقد المؤلف اندرو ساريس 
المعنون "السينما الأمريكية" إلا أن اسم مخرج الفيلم وهو آلان كروسااند 418 
لم يرد فى أى مكان من الكتاب. هنا تصبح النوعية الحقيقية للفيلم 
مفقودة فى المنطقة المتنازع عليها بين منهجيتين. كما أن غياب الاعتبارات 
الأسلوبية فى بيان جريفيث النقدى''!. وتجاهل اعتبار الفيلم جزءًا من التاريخ فى 
معظم التقديرات النقدية عن سينما المؤلف. يعدان معا قيدًا منهجيا غير ملائم ولا 
ضرورة له. 

بتقديمه لبيان نقدى عن مجموعات مبكرة من الأفلام الناطقة» وبمحاولته 
ربط السينما بالمجتمع؛ يمس جريفيث قضايا حاسمة. لا تزال قيد البحث. تتعلق 
بكيف يشرع المرء فى تقديم بيان نقدى بنجاح. وأخيراء فإن تقييمه لاروح 
العصر' أو مناخ الرأى العام. فى أمريكا أوائل الثلاثينيات. هو تقييم وثيق الصلة 
بالطبع بالزمن الذى كتب فيه (عام .)١549‏ وفى حين أنه قد يبدو طريفا من 
ناحية, إلا أنه من ناحية أخرى يعتبر مصدرا قَيّمَا للتوثيق التاريخى بما فيه من 
صواب شخصى. 


عد #6 ب 


تحدد الطريق إلى المستقبل بدائرة أفلام رجال العصابات التى تلت متأخرة 
"دراما فنجان الشاى”" 078118 نات 762 عام .١37٠0‏ وأصبحت الأفلام التى كانت 
تعبر دراميا عن حياة وموت مجرمى عصر الآلة مألوفة» منذ معالجة جوزيف فون 
ستيرنبرج 5175618 1/02 10561 الأولى للأشخاص سيئى السمعة فى شيكاغو فى 
فيلمه "عالم المجرمين" 112061:0:104 .)١371(‏ وهذا الفيلم الممتع لذوى الثقافة 
الرفيعة وكذلك فيلم لويس مايلستون 2111654056 15/<ا» 1 "الخدعة" 6عء[820 ع1 


)١114(‏ أصبح كلاهما مثلا على المعالجة الذاتية للجريمة» حسبما ساعدت التقنية 
الصامتة» بطبيعة الحال» مخرجى تلك الفترة. وقد نقل قدوم الصوت التشديد من 
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العقلية الإجرامية إلى السلوك الإجرامىء وعزز العناصر العنيفة فى قصة الجريمة. 
كما أن الإضافة المجردة للصوت المسجل فى حد ذاته زادت وبدرجة هائلة من 
التأثير الفيزيقى لفيلم رجال العصابات. فالدمدمة المرعبة للبندقية الآلية؛: وزعيق 
الكوابح (الفرامل)؛ وفرقعة إطارات السيارات كانت جميعها مثيرات حسية؛ تساوى 
فى تأثيرها التشويق الأرعن الذى طورته التقنية الصامتة الاستبطانية. 

الأمر الأكثر أهمية أن الصوت جلب إلى أفلام الجريمة تلك التفاصيل 
المعززة التى حددت هوية عالم المجرمين» بوصفه جانبا مألوفا فى الحياة الأمريكية 
لاصو :و أقلام بوخكال تواتك الدائقة عقييدا مهف و و كنات جسم 
ومراقبون محنكون خبروا عالم المدينة الكبيرة وحمأته عن قرب. فكثّاب مثل 
مورين واتكنزء وبارئليت كورماكء؛ ونورمان كرازنا كتبوا جميعا مسرحيات عن 
رجال العصابات قبل أن يذهبوا إلى هوليوود. وكان جون برايت والراحل كوبيك 
جلاسمون مراسلين صحفيين فى شيكاغو. وأضاف هؤلاء الكتاب إلى رجال 
العصابات» باعتمادهم على معرفتهم بخبايا الأمورء مُلاك نوادى الليل مبتزى 
الأموال» والباحثين عن الذهبء والبغاياء و"الناطقين بلسان الحكومة": والتابعين 
الأمناء جيدى التسليح (الحراس الشخصيين ‏ م)» والمتملقين الأذلاء المغفلين. 
وبدأت أفلام فرادى فى استكشاف التفاصيل النابضة بالحياة لعالم المشبوهين» 
وتصوير الطرق الإجرامية البارعة وغير المألوفة. وكانت الميلودراما العشصر . 
00 ككم 
أفلام رجال العصابات فى عامى ١9171١9 :١170‏ شككلوا 'موزاييك" وثائقياء 
وبانوراما للجريمة والعقاب فى مجتمع غير مستقر. وفيلم جورج هيل 06018 
111] "المنزل الكبير" ء5باه80 818 126 )١170(‏ عرض السجن بوصفه مكان 
تفريخ للجريمة. وتعقب فيلم "القيصر الصغير" 8522© 1.1116 )١970(‏ صعود 
فاطع طريق إلى موقع الحاكم الفعلى لمدينة حديثة» يوقع الرعب فى قلوب رجال 
الأعمال ويشل حركة رجال الشرطة. وكان فيلم "الستة الغامضون" )5016 116 
*ز5 )١171(‏ صريحا بدرجة مساوية فى وصف الوسائل التى يتبعها عضو لجنة 
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أمن أهلية» فى محاربة الجريمة المنظمة» حين فشل القانون فى تحقيق ذلك. وأفلام 
رجال العصابات الكبيرة والأخيرة فى هذه الدائرة أبرزت بوضوح الحقيقة الطارئة» 
وهى أن رجل العصابات أصبح بطلا شعبيا لأن أحد المجرمين المحترفين استطاع 
أن يحقق نجاحًا فى فوضى الكساد الاقتصادى فى أمريكا. وفيلم "المال السريع" 
ه102 تورك )١977(‏ وكذلك فيلم "الملايين السريعة" كدده1/11!1 0101© 
)١17١(‏ جعلا أبطالهما يحاولون إقناعنا بأن الإنسان يصبح غبيا إذا اشترك فى 
مشاريع شرعية حين يكون من الواضح أن طرق "البزنس" المتورطة فى الجريمة 

والفيلم الأكثر استثناء من بين كل تلك الأفلام هو"العدو العام" ءذاطناط عط 
لامطعص8 (1531)ء الذى روى القصة المشهورة أنذاك عن صعود وسقوط رجل 
عصابات باعتبار بيئته الاجتماعية. والشخصية الرئيسية فى الفيلم (جيمس كاجنى) 
تنتقل كما لو أنها مسيرة بالقدر وبالهلاك الحتمى لأولتك المولودين فئ:الأحياء 
الفقيرة القذرة المكتظة بالسكان. وفى هذا الفيلم تحدّت سيرة الحياة الخاصة لمجرم 
شكل الحلقات 101 015001 العتيق وغير الناجح عموماء لإظهار كل مرحلة من 
مراحل تكوين روح البطل بالتفصيل. وكصبىء وشخص متوسط القدرة مشغول 
بتوافه أسرته التى تنتمى إلى الطبقة الوسطىء يواجه بمثيرات شوارع المدينة» حيث 
كل بهو وقاعة للبلياردو بمثابة دعوة مثيرة وخصوصا لصبى بالغ على حافة 
الرجولة. فهناك عازف بيانو فى قاعة بار يعلم صبية مراهقين أغنيات بذيئة؛ 
ويقومون هم بدورهم بسرقة محافظ النقودء ويودعونها لديه وكأنه 'مخزن سلعهم 
المسروقة". واللصوص الصغار وكذا التابعون لأحد رجال السياسة فى المنطقفة 
المجاورة يراقبون باستحسان ارتقاءهم من اللصوصية الصغيرة إلى السرقة 
المنظمة لمتاجر الفروء وارتقاءهم أخيرا إلى المنجم الأضخم ثراء من بين كل 
شىءء والمتمثل فى خطط ابتزاز المال بالتهديد أو الإيذاء. ويبدو الأمر وكأنهم 
ذهبوا إلى مدرسة» واجتازوا بعد تدريب صارم امتحانات القبول. وحيواتهم كأفراد 
بالغى سن الرشد مفصلة بواقعية» جديدة من نوعها على الشاشة. 
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وتحث وطأة خطر رجال العصابات المنافسين» الأشد من وطأة رجال 
الشرطة؛ يتنقلون بصعوبة من سكن إلى آخرء وبيئاتهم مترفة وقذرة فى الوقفت 
نفسه» ونساؤهم هن مجرد إناث لا أكثر. وقرب نهاية الفيلم يعبر كاجنى عن 
ضجره من عشيقته الأخيرة بقاف ثمرة جريب فروت فى وجهها. وفيما بعد بدقائق 
قليلة ترسل جتته الملوثة بالدم إلى بيت أمهء حيث تلقى أمام عتبته كما لو أنها 
الالو ين لسن 

كانت أهداف برايت وجلاسمون فى هذا الفيلم» وبلا شكء أهدافا اجتماعية؛ 
ولكن , ردود أفعال الجمهور كانت رومانسية غالباء فالشابات من البنات تمنين أن 
تقذف وجوههن بثمرة جريب فروتء وأصبح الأبطال الأجلاف ولا أقول الساديين» 
المتمثلين فى شخصى كاجنى وكلارك جيبلء المثل الأعلى الظريف عند الرجال 
والنساء على السواء. وكانت دائرة أفلام رجال العصابات» التى يتزايد فيها ترويع 
النفس بدرجة أكبر مع كل فيلم جديد؛ تحقق نجاحًا فى اجتذاب الجمهور مشترى 
التذاكر طوال السنوات الأولى من الأفلام الناطقة. ولكن إن كان الجمهور عموما لم 
يتراجع أمام البالوعة المفتوحة» إلا أن رائحتها أزعجت الأنوف الأكثر رقة. فنساء 
الثورة الأمريكية» ورابطة المحاربين القدماء الأمريكيين» وحشد من نوادى النساء 
ونوادى رجال الأعمال التى تدير الآلة الضخمة لحياة المجتمع؛» كرهوا جميعا هذا 
التركيز على "عار أمريكا". ولفتوا الأنظار بصدق إلى استسلام الجمهور عاطفيا 
لأفلام رجال العصابات» وإلى تمنيه أن يعيش حياة رجال العصابات المسرفة فى 
العنف والإثارة. ولم يكن مجديًا ما أعلنه مكتب هيز!') 04506 11:5 وهو أن أفلام 
رجال العصابات هى مجرد دروس ممعارضة مروّعة» وتفسيراتها الأخلاقية كانت 
دائمًا وتقريبًا واضحة ومميزة. أما بالنسبة للرؤساء المدنيين فى المدن الصغيرة» 
فقد بدت الأفلام فى نظرهم بالغة الكآبة وكريهة وغير وطنية بدرجة ما أو بأخرى. 
إن الجانب الأعظم من دخل السينما الأمريكية يأتى من المدن الصغيرة. ولكن 
هوليوود كانت قد استسلمت؛ وكان فينم رجال العصابات فى ربيع عام ١557١‏ 


منتجا رئيسيباء ولكنه قبل بدإية العام التالى كان قد غاب عن الشاشة. 
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وقد سجل اختفاؤه أول مثل على مفارقة» ابتليت بها صناعة السينما منذ ذلك 
الحين. فحين تكتسب "تيمة" قصة شعبية بدرجة كافية عند عامة الجمهورء فإن هذه 
الشعبية تتيح بناء دائرة كاملة من الأفلام حول التيمة نفسها. ولكن "التيممة" ذاتها 
ا اه ا ا 0 * للش > درلامة 1 
تصبح بغيضة عند الشريحة لعليا من الطبقة الوسطىء» التى رغم كونها تشكل نسبة 
صغيرة من زبائن الأفلام الا أنها مؤتلفة ومترابطة. وعلاوة على ذلكء» أن كان 
شباك تذاكر دائرة معينة من ا ل الجمهور يتخلى عن 
ا شاد الذوق العام نادرًا ما تكون ناجحة تماما اذا ما كانت مثعاء, رضة مسع 
روح العصر . وقد اختفى فيلم رجال العصابات كنسخ مكررة؛ ولكن تأثيراته ظلت 
بافية. فأفلام الجريمة جلبت إلى الشاشة العادة الخاصة بمعالجة مضفى عليها روح 
الطبيعية. وكان الإسهام المعروف تماما لهذه الأفلام هو سرعة جديدة فى التتابع 
(السرد الفيلمى)؛ ارتقت بها بعيدا عن كابة حوار المسرحية المصورة. وفى الأفلام 
التى ندور حول حوادث القنل والمطاردة والقبض ع المنيمين أصبح الكلام 
سريعا وبليغا. وامتزج ج الحوار الموجز بالإيقاع المتقطع متطاتخكط ملوع520 لأفلام 
مبنية على الحركة بهدف إحداث تأثير مفعم بالحيوية. وفى عام ١98١‏ قال 
#زويزنظ ابتك يعن كيلم االفال اللسزيع > كل كفة نيا كوه ضوان مان في خريدةة: 


وبمجرد أن تعلم المخرجون والكتاب أن الكادم لسن مطاريا لين 0 
فى استخدامه كعنصر مساعد فى المناخ العام للفيلم للفيلم والتعبير الشهير لإدوارد 
روبنسون: 'ولهذا فانك تستطيع غرفه بسخاء. لكك ل تستطيع تناوله" كان أنشتحة 
التعبيرات الكثيرة التى أدخلها فيلم رجال العصابات فى التداول العام. وتبنىي حوار 
الشاشة أسلوبا اصطلاحيا وجيزا (واضح العبارة) 55ع0مم15© 101050382 على 
ألسنة كاجنىء جوان ار كل » ماجورى رآأمبو : شسثر مور ريس» آلين 
جينكنزء واين هايمر؛ وجميعهم ممثلون بارعون جدا جاءوا من برودواى. 

عند نهاية عصر فيلم رجال العصابات» كانت الشاشة مزودة بفيلدق من 
الممثلين ذوى الفعالية» الذين قدمت تعبيراتهم الموجزة الرائعة للجمهور إحساسا 
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بالألفة مع خلفيات أحداث بعيدة عن حياته عادة. وأوجدت دائرة الأفلام هذه مهمات 
لمكا القرف كاك نورشني #بالتكانت: لأس أ تفي الحياة الأمر كيج استمكمةة من 
الخبرة؛» كما كانت هذه الخبرة واضحة وموجهة. وقبل كل شىءء عودت دائرة 
الأفلام هذه الجمهور على مشاهدة الحياة المعاصرة فى تناولها من وجهة نظر 
نقدية. وباستثناء فيلم "العدو العام" تجنبت أفلام رجال العصابات تتبع الخلفيات 
الاجتماعية للجريمة. حتى استنزافها للتفصيلات الطبيعية؛ كان فى واقعالأمر 
تعبيرا ضمنيا عن مسئولية أحياء الفقراء؛ ومن ثم المجتمع»ء عن الجريمة غير 
الخاضعة للسيطرة فى القرن العشرين. وربما فرض هذا التضمين البغيضض 
وبدرجة أكبر من خطر توليد فيلم الجريمة ذاته للمجرمين» قرار المقاطعة لفيلم 
رجال العصابات من جانب النوادى المدنية فى المدن الصغيرة. 

غير أنه 0 قد فات الأوان للعودة إلى الوراء. فالموقف النقدى الجديد 
بالإضافة إلى التتابع السريع والحوار الاصطلاحى عدعه181كل 1150882ء والأداء 
التمثيلى المضفى اا د لا ا 0 الناطق. وكانت 
العنصر الجوهرى فى حكاية الاعترافء التى تشكل الدائرة السينماتية ثية التالية؛ وأحد 
أكثر الاتجاهات الدالة فى التسلية الشعبية» منذ تعميم معرفة القراءة والكتابة وحق 
الاقتراع. 

حكاية الاعتر اف 816 02155108 هى الخلف المباشر لقصص الخادمات» 
التى اصحهك: عامل كابنا فى 'الأنف التصنى ركسي مكاي ري عد مويه 
ريتشاردسونء وهى الآن نوع قائم بذ بذاته فى حقل المجلات الأمريكية (قصة حقيقية. 
اعترافات حفيقية» رومانسيات حقيقية» حياة حقيقية» حب حقيقى). وهذه القصص 
الفجة كانت معدة أصلا للوفاء برغبات بائعات المحلات والخادمات. واكتسبت على 
الشاشة قبولا جماهيريا أكثر اتساعًا. فقد كانت ردا على خيبة أمل امرأة الطبقة 


الو سطى التى أصايتها || لحضار ل لصناعية :. بمب إلى ا وا لمغامرة: والتى داك 


و 


أنه نه سبيل إنجاز أيهما فى كساد الثلاثينيات الإقفتصادى الا بالتجار 5 بغريزتها 
الجنسبة. غير أنها احتاجت أيضنًا إلى الو ازع الاخلافى: وحلت أنصيعة السينسائية 


تقريبا هذا الصراع. فقد تعلمت وهى تشاهد هيلين تويلفتريز 5ععتاء17ء 17‏ ارعاء]آ 
فى فيلم 'ميللى" 2111116 )١1721(‏ أن من تقبل المال وحجرة فوق السطح من رجل 
ترجع ذلك إلى كونها 'وثقت" بأنه يفعل معها الشىء الصحيح. فهل يكون خطؤها لو 
أنه تحول إلى وغدء وأنها كانت مجبرة على الدخول فى حياة الخطيئة المتثرفة من 
خلال فقدها لسمعتها؟ 


أجابت ميس تويلفتريز بالنفى» وبرهنت على موقفها بالدموع التى ذرفتها 
على طهارتها المفقودة. غير أن ندمها كان محزنا أكثر مما ينبغى. فاللعبة من 
الصعب أن تكون جديرة بطلب الصفح.ء إذا كنت مضطرا للصراخ بأنك قد ربمت 
منها الكثير. وطريقة ميس بينيث فى تحقيق الهدف ذاته كانت تعيد؛ إلى حد كبيرء 
تأكيد هذه النقطة. فى كل فيلم من خمسة أفلام هي: "الطين المشترك" 021تتتحطه© 
بن12© ,.)١970(‏ 'مولود للحب" 1.06 10 8023 )١1151(‏ "القانون العرفى" (غير 
المكتوب) 1.31 0320© )١177(‏ "المرتشى" 4اعناه80 .)١19171(‏ "الطريق 
الأسهل" بجة/17 اوعامد8 عط1 )١35951(‏ أغريت ميس بينيت من جانب رجل غنى 
تركها بعدئة لمصيرها. وبدلاً من لابكاء على طواز الطريق» قاتلت يتكاء ففاعا عن 
رجلهاء حتى فازت أخير! بدبلة الزواج. (فى كل الحالاتء: كان الرجل مرغوبا 


ياء بالطبع؛ فضلا عن كونه غنيا). ؤميس بينيت» الواضحة المعالم؛ العنيفة» 
اسعة الحيلة» كانت غير قابلة للتصديق ككاتبة اختزال أو بعملها كنموذج لففان» 
ولكن بسبب هذا التفوق الفعلى على النمط برهنت سجاياها على التفاوت الشعبى 
الواضح فى صيغة الاعتراف. 
حكاية الاعتراف الأصلية فى الأدب الشعبى قامت على الأقل بأداء خدمة 
زائفة للمبادئ الأخلاقية البرجوازية»: كما فعلت الأفلام الصامتة فى تحويلها 
للقصص المشابهة. ولكن عندما هبط الخط البيائنى ل"البزنس" أصبحت التبريرات 
العقلية لسلوك البطلة روتينية وفانتازية على نحو تدريجى. وفى خريف عام 
77 وهى اللحظة الأشد كآبة والأشد تهورًا فى الكساد الاققصادىء لخصت 
ثلاثة أفلام دائرة حكاية الاعتراف. فيلم "الغادر" 781151655 نجد فيه 7 له بانكهيد 


عم 


داسك 


لدعصطامة8 طه1ن1اه ! تسكع فى الشوارع كمومسء من أجل الحصول على 
الطعام والدواء لزوجها المريض. وفى فيلم "اعتبرها جلفة" 520286 #عط 6211 
تتسكع كلارا بو فى الشوارع كمومس لتجلب الغذاء والدواء لطفلها المريض. وفى 
'فينوس الشقراء" 5تادزءع؟ 810206 1176 تصبح مارلين ديتريتش عشيقة رجل غنى 
لتحصل على المال لكى ترسله إلى زوجهاء الذى يعالج فى فيينا من التسمم 
بالراديوم. وحين يكتشف الأخير مصدر المال ويتخلص 1 تعود مجددذا إلى 
التسكع فى الشوارع ممسكة بابنتها ذات السنوات الست. إن نوربرت لسك 
»أ5ناآ 114ع7801» الناقد الأشد ذكاء من بين النقاد المشهورين» فى متابعته النقدية 
لفيلم "الغادر" يشير إلى تآكل الأخلاقيات التقليدية بقوله: "تغادر فتاة أخرى منزلها 
وتتسكع فى الشوارع كمومسء وباستخدام التعبير العتيق الجدير بالثقة تغفرق فى 
بالوعة مجارىء ولكن ما هى حكايتها؟ إن زوجها يعيدها حين يسمع مايدور 
حولهاء وبإبداء ملاحظة بارعة ومهذبة يمس الموضوع برفق بعيذا عن أية وخزة 
عار قد تكون باقية لديه» مبرهنا من جديد على أن ما يؤخذ فى الاعتبار ليس ما 
تفعله» بل ما تستطيع فعله دون التعرض لعواقب وخيمة. وفى هذه الحالة تبذل 
اروك القانة تمن جيه الحصول عا اكد قور ووم لك كدويف فيا لوز 
طبيب زوجها. وحين 0 سلوكها لا يغتفر فحسبء بل ينال إطسراءه 
على نبل أخلاقها. إن المرء يتساءل: أى نوع من الأبطال يقدمونه لنا على الشاقئه 
هذه الأيام؟". 


لكاي الاعتراف لم يكن له كثير من الأهمية. وكان فى أحسن 
الأحوال يقوم بدور أشبه بنزول الإله من الآلة ©12!اء703 © <اناء4 (حيث تحل 
التعقيدات ؛: ادرامية بطريقة مصطنعة؛ عن طريق إقحام قوى خارجية أو غيبية دون 
تمهيد ‏ م)» أى البطل الذى يصل عند نهاية الفيلم» ليقدم الحسب والاحترام إلى 
النطذة لمر قة مكذل #تهارانها نغروي ها الحتدية و ناك كيلم و احا ففظ هو العو اه 
لينوكس" 1.2101 511581 91و 10 والذى قامت ببطولته جريتا جاربوء قدم 
الجة أمينة لرد فعل رجل تجاه مومس فى دور البطلة. حيث تنفصل ميس هيلجاء 


التى قامت جريتا جاربو بأداء دورهاء عن حبيبهاء وتفقد سمعتها بالأسلوب المعتاد» 
قبل أن تقابله من جديد. ولكن لو م.آء البطل» بدلا من أن يستقبلها بترحاب» يتعذب 
بسقوطهاء ومن ثم لا يستطيع أن ينسى ما كان أو يغفر لها. ولمّ شملهما المنتفر 
عملية ميئوس منهاء ومحاولة أخيرة لحب لا يمكن أن يكون مشبعًا. بيد أن فيلم 
زان ليندكس" كان إعصارا. فالتيار الرئيسى تدفق بثبات فى اتجاه التمجيد 
الصريح لفلسفة النساء الباحثات عن فرص تحسين مكانتهن الاجتماعية. وبحلول 
العام الثالث من الكسادء فإن الاستقلال الاقتصادى أة» المكتسب 05 جداء 
والذى كان الإبقاء عليه محفوفا بالمخاطر إلى حد بعيدء انهار بالكامل تقريبَاء 
وارتدت النساء إلى الوضع الأنثوى السحيق. وفى عالم العرض والطلب القاسى لم 
يكن لديهن ما يبيعونه سوى الجنس. 
بالتقاليد الراقية لفن شعبى أصبحت الشاشة كاهن الاعقتراف الذى يمنح 
الشناء الحفزات. واليطلة البائعةهى ذاكهاء كانك كائنا لآ يمكنتصنديفةة 'سواء :بحن 
حيث التصورء أم كما تتجسد فى صور ساحرة على يد جوان كروفوردهء أو نورما 
شيررء أو باربرا ستانويك» غير أنها ربطت بحيوات مشاهديها بالحوار 
الاصطلاحى الوجيز وبالشخصيات الثانوية الواقعية؛ وبرسم صورة للحياة 
المعاصرة؛ رسخها الصوت كخلفية لفيلم الاعتراف. وكلما ابتعدت مغامراتها 
السينمائية كبطلة عن خبرات نماذجها الأولية وعم:مغ2200 الفعلية»؛ أصبح مسن 
الصعب عليها التقيد بالمثل العليا القديمة. ورغم ذلك فهى لم تتخل عنها بروحهاء 
بل مازالت راغبة فى الثروة والرجل والقابلية للاحترام. ولكن الحياة فى ظل 
الكساد علمتها الاضطرار إلى التضحية إن كانت ترغب فى الحصول على أى 
شىء. وكانت الصراحة المتزايدة فى الأفلام التى تدور حولها صدى ليأسها 
المتشائم. وكان هذا الصدىء فى البداية» دلالة ثانوية فحسب. ولكن مع نهاية عام 
تعالى ضجيجه من كل جزء فى فيلم الاعتراف. 
فى عام ١90‏ أعلن داريل زانوكء بعد توليه رئاسة الإنتاج فى شركة 
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فصاعدا وبقدر الإمكان قائمة على الأخبار الفورية 5ل«اع/7 5706. وهذه السياسة» 
التى أواكيا: بها نجاح أفلام رجال العصابات فى التعبير دراميا عن العناوين 
الرئيسية فى الصحف وفق الذوق الشعبىء نتج عنها فينم الموضوعات أو الأحداث 
المحلية الجارية 1 10121» والذى كان اختصاص ىن شركة وار ثر لعدة سنوات»: 
وقلدته ستوديوهات كبيرة أخرى. وعلى ما يظهر فقد كان القصد من هذه الأفلام 
"المسئندة إلى الأخبار” ألا تقوم بما هو أكثر من الرسملة القائمة على الاستفادة ماليا 
الأخلاقية. ولكن مع نشأة النموذج 0 0 جسارة الكتاب» والأداء الأكثر 
دقة للممثلين فى تعبيرهم عن الشخصياتء أصبح فيلم الأحداث المحلية الجاري 

مثله مثل دائرتى الأفلام الأخريين اللتين سبقتاه» مرآأة للسخط الخفى على البنية 


اللمتتافينة الأبن يكل الك كلو يتم بمطء انام سقو اق الكياة. 


أما الأفلام الفرادى (التى لا تنتمى لدوائر) فقد كانت فى عمومها غامضة 
ومراوغة؛ وام حالات خاصة ولكنها ضربت صفحا عن النظام ككل. وكان 
تعبيرها مباشر! بالفعل. وكثيرا ما أصبحت نغمتها الانتقادية تحت ستار الكوميديا. 
وقد صور فيلم "الحصان الأسود" ©1108 2:1 116 )١557(‏ الآلية الأمريكية 
للعمل على إنجاح مرشح فى الانتخابات» بتعبيرات مألوفة لدى المواطن. فالمرشح 
الغبى لمنصب الحاكم؛ء وهو شخص ) أخرق قادم من الريفء أ اداة فى يد مدير حملته 
الانتخابية» الذى قام بتصويره فوتوغر افيا فى ملابس صيد الأسماك؛ وصور فيلا 
إخباريا عنه يمنح فيه خرقة زرقاء كهدية لكل ثور فائز» وينصب رئيسا شرفيا 
لقبيلة من الهنود. وقد عر بعرض الفيلم أثناء الحملة الانتخابية للرئاسة عام 
؛ بوصفه هجاء ممائلا لفيلم "الرئيس الوهمى” غمع1”0510 7تامتصقطط عط 1. 
وكلا الفيلمين صور العمل السياسى بوصفه خدعة؛ فالموظفون العموميون منافقون» 
والناخبون بلهاء قابلون للرشوة ولأن يُشتروا بالمداهنة والوظائف الحكومية. 
وبمسحة مشابهة لمزج الجد بالهزل حاول فيلم "المتحدث باسم الحكومة" 126 


عنءأم 510111 )١577(‏ إثبات أن المحامين يطلبون أجورا عالية؛ وأنهم حصن 


إل جر يمة المنظمة» ف حير أن 


خ فيلم "المحكمة الليلية" ختباه© غطعال١ )١575(‏ 
الأعمال الشريرة لقاض مبتز. وفى أفلام "صحيفة الفضائح" ]526 5080031 
,4)١911(‏ الصفحة الأو ععمم أصم5 عط1 ( 171 »)١‏ مباراة نهائية خمسة نجوم 
لمصلظ .م5 مزع (لأاكال يوتكب الم اننلوت 'الصحفيون: أينة جريسة تقريتا 
اشن عقى ككابة و اقلا “قل وجوت الحسجر "١‏ 60د ع هوا نود 15 (0171): 
"مضبو طيا أمريكا" هاعد :9م01 ,)١19177(‏ "حدث سعيد" المعلاط لعووه81 
»)١57(‏ وهى أفلام مبنية على مآثر والتر وينشيل تصف صعود صحفى كاتب 
عمودء أصبح ثريا عن طرق إفساد سمعة الآخرين. وبرغم ذلك يقدم له الرأى العام 
عظيم الاحترام. وفيلم "الكل أمريكان” ه611 ة-[أث :)١577(‏ وكذلك فيلم 
"راكس المخادع" 6 اق )١‏ سرد كلاهما قصة الاحتراف, الذى غزا 
نعنة كه القدى. هين صبمتنا عن "أن الوباضة الأتريكية» الي تشكل. إحذ ىار عباتن 
تقاليدناء كان خدعة ككل ثىء:آخن: أمنا فيلم "حون أمريكىي" قممولءصف 
وعم )١587(‏ فته <اساظ (التسنادينة مكاي الو عباء,علدها مدان الاعمحال 
المصرفية لعبة احتيال ينتزع فيها مال الضحية بعد كسب ثقته. واستكمالا لصورة 
فساد طبقة رجال الأعمال والمهنيين قام ريتشارد بارزيمليس 101250] 
ووه بطاعطمة8 ذو الفكر الجاد بعمل ثلاثة أفلام تتسم بضمير حىء أنعمت النظفر 
فى مازق الفقراء» كما تتضح فى كثير من المشكلات مثل نظام المشاركة فى 
زراعة الأرض فى فيلم "كوخ وسط حقول القطن" 8060م عط ما صاطة) 
الشلدةة والإفساد الروحى الناتج عن البطالة فى فيلم "أبطال للبيع" (فى 
أوكازيون) علو 101 وعو 1 (1577/ء واستغلال الهنود الأمربكيين فى فيلم 
"المذبحة" عع213558 (5؟5١).‏ 


كانت الغالبية العظمى من أفلام الأحداث ا لية الجارية مجرد لقطات 


. اا 


فوتو غرافية للحياة الأمريكية. وفيلم "إننى هارب من عصابة موثقة بسلسلة واحدة 
(1975)ء وهو المثل الأعلى الممجّد للدائرة» يعالج على نحو مباشر المساوئ 
1 


الاجتماعية» غير أنه لم ينتح فيلما يحوى ذل عدم المساومة هذه ما لم يقيد نفسه 


35 


224 


داخل مجال ضيق جدا مثل وحشية سجن. فالفيلم المعتاد تجنب الهجوم الاجتماعى 
المباشر. وكان عرضئه لاضطرابات أمه 0 وحدة سياسية خاضعة لحكومة) 
واقعيا على نحو يدعو إلى الإعجاب؛ ولكنه كان ينهى دون نتيجة. وكان المتفرج 
يترك ليقرر بنفسه ما إذا كان مثال ل الاجتماعى الذى شاهده نموذجيا 3 أنه 
حالة منفصلة. ورغم ذلك نجحت أفلام الأحداث المحلية الجارية فى التعبير عن 
اتهام شامل لأمريكا الكسادء وذلك لأن أثر تلك الفترة كان تراكميا. وعناوين أفلام 
مثل "من الصعب أن تكون مشهورا" ولامطنة »ط 0 2ع1011 211:5 "الحب خدعة" 
أء»اعة 1 2 15 ©100ء "جمال للبيع" (فى أو كازيون) 5216 :20 لإؤننوء8 تجعلنا 
نتساءل أثناء العام الثالث من الكساد: ما الذى لم يكن خدعة؟» ومن ذا الذى استطاع 
ألا يشترى؟ة ‏ لا شىءء ولا أحد هكذا أجابت أفلام الأحداث المحلية الجارية» التى 
وجيت قصدة تيطةة وار اء كل عنوان رئيسى فى صحيفة. وقوة هذه الأفلام كدائرة 
تكمن فى أ ن القصة كانت حقيقية بالفعل» وأر ن جمهور المشاهدين على دراية بها. 
إن المبدأ الأساسى القديم للفردية: "اعمل وادخر" نجح بفضل شعار "كل شىء يمر”"”. 
وكان النجاح فى البزنس والحب ما يزال هدف الإرادة الأمريكية» ولكنك فى أيامنا 
هذه تستطيع الحصول عليه بأية طريقة دون التعرض للمساءلة. ولم لا؟ فكل إنسان 


فى السنوات الأرد بع الأولى» التى تزامن فيها الكساد وظهور الصوتء» قارب 

الفيلم الأمريكى بقدر جرأته الحياة الواقعية. كما أن تقنية الصوت ووجهة النظر 
المتغيرة للمشاهد أوجدا لهجة أمريكية مميزة وشخصيات واقعية ومواقف معاصرة 
فى قصة الفيلم. ولكن على الرغم من أن أفلام رجال العصابات؛» وأفلام حكايات 
الاعتراف»؛ وأفلام الأحداث المحلية الجارية قد حاكمت المجتمع الأمريكى ووجدته 
دون المستوى المطلوب. الا أ ححوهها كان سلبيا. ولم يكن لديها برنامج بناء. 
والواقع» أ موقفها الانتقادى كان توقا شديدا للأيام الخوالى الماضية التى أنتج فيها 
العمل ثروة؛: وحين كان هناك مكان للراحة وفرصة لكل شخص. لقد كانت تلك 
الأفلام رد فعل انعكاسىء لاواع ليأس أمة. 
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فى مناخ الهذيان الذى اتسمت به الشهور الأولى من إدارة روزفلت ضعف 
الموقف الانتقادى للأفلام الناطقة» والذى كان يتشكل على نحو بطىء. فقد شرع 
الرئيس فى استخدام سحره للتأثير فى عقول الناسء وتطلّع البلد إليه من أجل 
معجزاتء؛ لأنه كما بدا أن المعجزات وحدها هى القادرة على الإنقاذ. وكانت "الثقة 
بالنفس" هى الشعار الذى طرحه فى مواجهة اليأس» وانتشر نوع من حُمى الثقفة 
على امتداد البلاد. وعبرت الأفلام عن هذه الثقة على الفور. وكانت هوليوودء 
أيضاء مرهقة من ذعر الكساد والصراع. وتعاون المنتجون بحماس مع الحكومة 
الجديدة» وبذلوا أقصى جهودهم لاسترداد الثقة» بإنتاج أفلام تصادق على حركة 
الانتعاش القومية» وأساليب أخرى من البرنامج الجديد 1081 2165؛ لإعادة الحيوية 
إلى الاقتصاد. وقد استخدم فيلم "التطلع”» لسس كه عستعامه] (9؟1 (١‏ عنوان 
كتاب للرئيسء يقدم فيه خطة عمل تعاونية كعلاج شامل للاقتصاد. وقد صطلورت 
العناصر بدلالة بالغة» التى كان يفترض دفعها الثقة بالنفسء فى فيلم 'قف وابتهج" 
“عع © لصة نا لصوذك (5195١)ء‏ الذى ابتكر فيه جانبا مسليًا يبعث البهجة ويأخذ 
الناسسن بعيذا غن. الكساذ؛ ومما له معرى» أيكناء أن هنذا الفيلم قتضمن أغسانئي 
ورقصات» وذلك أن الدائرة السائدة فى فترة 'شهر عسل" البرنامج الجديد أصبحت 
دائرة الفيلم الموسيقى» وهى جيفة مهملة» حيث إن هذه الدائرة فى الأفلام الناطقة 
الأولى صنعت لتموت لاتخاذها شكل نسخ حرفية من الأوبريتات عتيقة الطراز 
و الكوميديات الموسيقية. 

وفى الدائرة الجديدة» نبذ فيلم "شارع "5١‏ إعم5 لدروعء5 وروم )١3575(‏ 
وتوابعه من الأفلام» التقاليد المصطنعة للمسرحيات الموسيقية» وهجر صراحة 
الموسيقى والحبكة» وأدخل الأغانى والرقصات من أجل التسلية الصرف. 
وبالتدريج تخلص الفيلم الموسيقى من كل أشكال الواقعية؛ وقاربت بنيته على نحو 
متزايد بنية الرفى عدده: ("). وهذه الأفلام المرحة تضاعفت أعدادها. وقد احتكرت 
شركة وارنر فى البداية هذا المجال بسلسلة أفلامها الناطقة بالعاميّة والخاصة 
بالباحثين المعاصرين عن الذهبء. وهى أفلام كانت ناجحة بدرجة جعلت شركتى 


226 


كه سد 


بارامونت ومترو جولدوين ماير يحذوان حذوها بإنتاج سنوى عنوانه 'ألحان 
برودواى وإذاعات ضخمة”» وكما كان متوقعًا تطورت الدائرة إلى نوع دائم» يملا 
الفراغ الذى تركه الفودفيل شاغراء ويقدم أداة للمهارات والمواهب الخاصة؛ كما 
فعلت السينما الصامتة مع لاعبين رياضيين مثل فيربانكس 5علصة521:6. وأرقى ما 
وصلت إليه الدائرة حتى الآن تحقق فيما قدمه فريد أستير ©45]311. 7:60 وجنجر 


روجرز 108615 015861 من كوميديات رقص ساحرة. 
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٠. 


هوامصس 


)0 المقصود هنا رجل القانون الأمريكى وليم هيز -١41/9(‏ 4) الذى راس 
اتحاد منتجى وموزعى الأفلام الأمريكية؛ ووضع قانون الرقابة على الأفلامء 
الذى عرف باسمه» واعترف به رسميا فى ”١‏ مارس ٠‏ -مء اأنظر معجم 
الفن السينمائى؛ أحمد كامل مرسىء مجدى وهبة؛ وزارة الثقافة والإعلام» هيئة 
الكتاب, .١9107‏ 


(؟) “الرفى' مصطلح فرنسى الأصل ويستحسن تعريبه. ويشير "الرّفى" إلى العسرض 
التمثيلى» القصيرء المفكك الحبكة الدرامية. بسبب تكونه من مشاهد رابسودية 
(وقائع منفصلة). ويتضمن ملاحظات انتقادية خفيفة موجهة إلى أمور محلية 
عصير كتاتية إلى تاتب الموكزفي ادم (انظن فعض الملسظاحات ادر ابيانة 
والمسرحية» د. إبراهيم حمادة» دار المعارف». .)١548‏ 
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النوع والمنهجية النقدية 
أندرو تيودور 


هذه المناقشة للمنهجية النقدية. والمأخوذة من كتاب 'نظريات السينما" 
لأندرو تيودورء تلخص بعض المشكلات العامة المحيطة باستخدام النوع كمفهوم 
نقدى: تعريفات النوع المتكررة المعنى بلا ضرورة والتى تعد من قبيل الحشو. 
وصعوبات تعيين أهداف فيلم بعينه (أسس نوع مثل فيلم الرعب)؛ ونقص الدليل 
التجريبى (الإمبريقى) للفروض العامة عن ماهية النوع. 

ويرجع تيودور إلى جيم كيتسيز 141565 «(ؤل. (وخصوصا الفصل التمهيدى 
لكتابه آفاق الغرب 762654 11012025 والذى أعيد طبعه فى كتاب "أضواء علسى 
فيلم الغرب' 2<:ء)5ء'71 +40 «ه 5د100)» ويرجع أيضًا إلى أندر يه بازان (فسى 
مقاله عن فيلم الغرب. المنشور فى هذا الفصل - نقد النوع -). كما يرجع إلى 
بيتر وولين (مؤلف العلامات والمعنى فى السينما) للإشارة إلى ما ينظر إليه على 
أنه بعض ما هو قائم فى نقد النوع. واقتراح تيودور أن عملا إضافيا يستكاشف 
بمزيد من التفصيل فكرة النوع كإجماع ثقافى (النوع هو ما نعتقد بشكل جماعى 
أنه موجود). وتأخذ فيه بعين الاعتبار إمكانية تمييز متسق بين أفلام الغرب 
وأفلام الرعب والأفلام التسجيلية وأفلام المتاحف الفنية 1205ة1 عوسمط-)رمء 
وذلك على سبيل المثال» هذا الاقتراح يبدو مفيدًا بكل وضوح., رغم أنه يتعين على 
سوسيولوجيين مثل تيودور أو أى. سى. جارفى 1.0.1213716 (مؤلف كتاب 
"السينما والمجتمع') علاوة على ذلك, الخوض فى المجال لجمع أية بيانات 
جوهرية. وبالمثل. فاقتراح أن المزيد من الدراسة يمكن أن يجرى عن أيقنة 
النوع؛ بالإضافة إلى الاعتراضات البنيوية ‏ مثل التى طرحهاء على سبيل المثال؛ 
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وولين وكيتسيز بالنسبة لفيلم الغرب ‏ هذا الاقتراح يمتد فى الاتجاه المتزايد 
للتحليلات المتعلقة بالشكل والخاصة بالمدلولات السينمائية. وهذا النوع من 
البحث استهله بالفعل لورانس أللواى 4110189 ععمع :1011 (فى كتابه "أمريكا 
العنف" 41521122 171016006: الأفلام من عام ١35145‏ حتى عام )١15154‏ كما 
تناوله بدرجة أقل كولين ماك أرثر (فى كتابه "أمريكا الجحيم" 350110اء0<نآ 
.5 والفصلان الأولان منه وهما فصل "النوع" وفصل "الأيقنة" متعلقان بفيلم 
5 جال العصابات والفيلم المثير :4116:ط)). وتلخص فقرات الخلاصة فى مناقشة 
تيودور بعض الأصول والتبعات فى ممارسة نقد المؤلف ونقد النوع» كما تتأمل 
بعض الفوائد المحتملة بتطورهما فى المستقبل. وتأكيد تيودور على أن هذين 
المنهجين يقوداننا للعودة إلى المسائل النظرية والنماذج الخاصة بالأفلام - "لأنه 
لا توجد إجابات منهجية نهائية على مشكلاتنا فى الفهم" ‏ هو نقطة يتم تناولها 
بشكل خاص وعلى أحسن وجه. 


بن د نا 


النوع(') 


نشأ نقد المؤلف داخل إطار النقد السينمائى فى الماضى القريب؛ ولكن نقد 
النوع؛ وخلافا لذلك» له تاريخ طويل فى النقد الأدبى يمتد إلى ما قبل مجىء 
السينما. ومن ثم فإن مغزى واستخدامات المصطلح يختلفان إلى حد بعيدء ومن 
الضعت: جدا أن نحدد بالضبط هوية اتجاه يتسم بدقة التفكير فى الموضوع. وقد 
زودنا نقد النوع لسنوات طويلة بوسيلة مفيدة ولكن غير متقنة لتوصيف السينما 
الأمريكية. وتعج الأدبيات السينمائية بإشارات إلى 'فيلم الغرب" و'فيلم رجال 
العصابات”. أو 'فيلم الرعب” ينظر فيها ودون تدقيق إلى كل مسن هذه الأفلام 
باعتباره نوعا. وأحيانا تصبح الأدبيات نقطة النهاية تقريبًا فى العملية النقدية بهدف 


ام 1 


ملاءمة فيلم لوضعه ضمن فئة كبيرة» وإن كانت قد جعلت فيلما ذات مرة يفهم 
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عل ى نحو يجعله يتوافق. مثالدء مع 'الموجة الجديدة" لم31 6ع تلم الفرنسية. 
وإننا إذ نطلق على فيلم .١‏ اع “فيلم' الغوب". فذلكديعتن أن تقول غنة نينا ما منكيوقا 
أو مهماء لكى نضعه ضمن طائفة من الأفلام التى يحتمل أن يكون لدنيا بعمض 
المعرفة العامة عنها. كما أننا ونحن نقول إن فيلما ما هو 'فيلم الغرب” يعنى فى 
الوقت نفسه أن هذا الفيلم بتقاسم بعض المناطق المجهولة» والتى بتعذر تحديدهاء 
مع أفلام أخرى نطلق عليها اسم "أفلام الغرب". وبالإضافة إلى ذلك. فهى تمدنا 
بقدر كبير من الأفلام يمكن لفيلمنا أن يقار 0 ما 
زودنا به هو القدر الكبير الوحيد من الأفلام. والأمر الأشد تطرفا والباعث على 
السخرية بوضوح أن التطبيق قد يكون محل جدال؛ حيث إن الأشد حاجة للإيضاح 
بالضرورة؛ مثلاء هو مقارنة فيلم "الرجل الذى أطلق الرصاص على ليبرتى 


فالانس" ١213206‏ لإخزء116 5501 150لا 5130 186 بفيلم "روى روجرز القصير" 
1 10825 101 لا بفيلم "الهتاف الأخير" طهتتن1!! 12516 186. وذلك لا لأن 
المقارتة الأوكى قد لآ تكون بناءةة'بل. لأنها ليست الحالة محال المقاركة و الخاط 
الأقضين انويع رقو كن جد الا ش 


والآن يستخدم كل شخص تقريبا مصطلحات مثل 'فيلم الغرب”؛ كما أن الناقد 
العصابى والمشاهد رائق المزاج المواظب على مشاهدة 0 يستخدمانه 52 
متساوية. وما يعد فى الأحوال الطبيعية تصنيفا مختصرا للأغراض اليومية مطالب 
الآن» وعلى عكس ذلكء أن يكون له تقل أكبر. وحقيقة أن هناك مصطلحًا خاصا 
هو 007 ويضم فئات من الأفلام» يوحى بأن فهم النقاد ل'فيلم الغرب" أكثر تعقيدًا 
ن الحالة التى يستخدم بها المصطلح فى الخطاب اليومى؛ وإذا لم يكن الأمر كذلك 

فما هى إذن ضرورة 00 الخاص؟ ولكن الأمر غير الواضح بصورة تامة 
هو ما هى وسائل الاستخدام النقدى الأكثر تعقيدا. فهى فى بعض الحالات تتضمن 
فكرة أنه لو اعتبر فيلما من "أفلام الغرب”؛ فإنه يعتمد بطريقة ما على التقاليدء 
ويعتمد بالأخص على مجموعة من الأعراف. بمعنى أن 'أفلام الغرب" تشترك فى 


نيمات معينة؛ وفى أحداث نموذجية معينة؛: وفى نزعات سلوكية كية مميزة معينة» وأن 


خضوع فيلم لاختبار أن يكون من "أفلام الغرب" يعنى العمل داخل هذا العالم 
المحدد سلفا ال ب ميل حدل اليمات اميرك لوازي 
للنوع مستخدما عبارات تلك الخواص: "... بنية متنوعة ومرنة» وعالم من حيث 
الموضوع خصب وغامضء ويتعلق بتصوير مادة 0 عناصر نموذجية 
أصلية و)مء دعا 01مز 31 مساوية لها فى التدفق"7). ولكن استخدامات أخسرى 
مثل أفلام "الرعب" قد تعنى أيضنا أفلاما تصور تيمات معينة وأحداث معينة.. 
وهلم جراء أل السيط راكنا فى أعلب الأحق حوال تعنى أفلاما تشترك فى هدف إيقاع 
الرعب. وهكذا بدلا من تعريف النوع عن طريق سماته المميزة يتم التعريف 
اعتماذا على أهدافه. والأمر كذلك فى حالة التمبيز بين أفلام "رجال العصابات" 
وأفلام "الإثارة" 5ه 1اقطا. 

ويُبرز هذان الاستخدامان مشكلات جادة. فبالنسبة لكل الأهداف العملية الأقل 
أهمية يعانى الاستخدام الثانى صعوبات جمة فى عزل الأهداف. أما الاستخدام 
الأول وهو الحالة الأكثر شيوعاء فكثيرا ما ينظر إلى مصطلح "النوع" على أنه 
مصطلح فضفاض تمامًا. ولنتخيل أن تعريفا ل“فيلم الغرب" كفيلم يُدخل فى حسايه 
الغرب الأمريكى بين عام 6 وعام 6٠116؛‏ ويتضمن حسب موضوعة 
00 0 لحديقة والضحراء» حينتذ وبناء على ذلك يعتبر أى فيا يفى 

ا . كما أن أى فيلم من أفلام الغرب يصبح هو 
وحده الفيلم الذى يفى بهذين المطلبير ين. ومع تضاعف تلك الفئات من الأفلام يصبح 
من الممكن تقسيم كل الأفلام إلى حير كا وإن لم تصبح كل مجموعة 
بالضرورة مقصورة على ذاتها. وفائدة هذا التصنيف (وهو وحده الذى يمكن تبرير 
استخدامه) يعتمد على ما هو الهدف المقصود إنجازه. لكن الأمر الذى لاشك فيه 
هو أنه كما يحدد الناقد بالضبط المعايير التى يقيم عليها التصنيفء فإنه يحدد بالتالى 
أيضنا الاسم الممنوح ل هذا التصنيف. وعلى هذا فإن 
مجموعتنا كان يمكن أن يطلق عليها وبحق اسم "النموذج 1/1587 أ" بوصفه 


نمودذج أفلاه الغرب. 


نم 
ذني 
نم 


من الواضح أ أن 0 :: لتلك الفئات المحددة فيهاء كل على 
حدة» بعضص الفائدة» ومن ذ1[ لك على سبيل المثال»ء ضرب من ضصروب تصنيف 
ببيليوجرافى لتاريخ ل لسينماء 5 حنى استكشاف نظرى (مجرد) للتكر أر الدورى 
لتيفات مغيتة. كما أن الأفلام قد تعرك على أمنابن وجود أو غياب الثيمات التلى 
نحن بصددها.. ولكن هذه ليست طريقة استخدام المصطلح عادة. وعلى عكس ذلك 
باطمئنان 'أفلام الغرب"؛ ومن ثم ننتقل إلى العمل الفعلى. وهو تحليل السمات 
المميزة الى سمة للنوع المسلم به من قبل. ومن هنا جاءت مجموعة النشاقضات 
التيمائية والضروب آلآ أربعة لأعراف النوع عند كيتسيزء أو تمييز باز أن ن بين فيلم 
الغرب الكلاسبكى وافيلم الغرب الإضافى” 173ع11655-زبالا؛: والذى يفترض 
كما يبدو أن هناك جوهرا ما راسخا لفيلم الغرب» وبشكل مستقل» وهذا الجوهر 
يتركز فى فيلم "عربة البريد والسفر7! ع5]886008. وهذان الكاتبان» وكل الكتا 
تقريباء الذين المحون مصطلاح ج النوج يقعون فى شرك معضلة. فهم يعرفون 'فيلم 
الغرب" علي اساس تحليل كم كبير من الأفلام لا يمكن ١‏ ن يقال عنها بأية حال» 
حتى بعد 0 إنها "أفلام ل را هى السمات 
المميزة المحددة ل'فيلم الغرب" حينتئد نكون زاء حالة التعريف الاعتباطى التنى 
ناقشناها من قبل» وتصبح الفئة فضفاضة. عد هذه التيمات والأعراف تم التوصل 
إليها عن طريق تحليل أفلام مُيزت من قبل عن أفلام أخرى بسمة تتعلق بكونها 
"أفلام غرب”. وتناول نوع مثل مثل 'فيلم فيلم الغرب'» وتحليله: وتسجيل سماته المميزة 
الرئيسيةء يعنى التسليم جدلا بمسا ألة أننا يجب أ 1 لكم الكبير من الأفلام 
التى تعد "أفلام غرب". ولكن هذه الأفلام يمكن عزلها فقط على أساس السمات 
المميزة الرئيسية والتى يمكن اكتشافها فحسب من الأفلام ذاتها بعد عزلها. ومعنسى 
هذا أنذا واقعون و شرك دائرة تتطلب أو لا أن 0 1 الأفلام معزولة» أما بالنسبة 
لأهدافها فإن معيارا ما يصبح وجوده ضرورياء ولكن هذا المعيار بدوره لابد أن 


ينشأ اعتمادًا على السمات المميزة المشتركة الراسخة بصورة عملية للأفلام ذاتها. 
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وهذه "المعضلة التجريبية" لها حلان. الحل الأول هو تصنيف الأفلام حسب معيارء 
تم اخثياره بصورة مسبقة» يعتمد على الهدف النقدى. وهذا الحل يقود إلن العودة 
للموضوع الذى ناقشناه من قبل والذى يصبح فيه مصطلح النوع؛ وهو مصطلح 
خاصء؛ مصطلحا فضفاضنا. أما الحل الثانى فهو أن نستند إلى إجماع تقافى عام 
فيما يتعلق بما يؤسس مصطلح “فيلم الغرب". ثم نمضى بعدئذ إلى تحليله بالتفصيل. 


وهى الاستخدامات التى تقودء مثلاء إلى فكرة تقاليد (أو أعراف) نوعا ما. وإذا 
طبقنا هذا على 'فيلم الغرب" فسوف يقال إن لديه أعرافا راسخة حاسمة ومعينة - 
والتى تتوافق مع تمييز الطيبين عن الأشرارء تيمات الانتقام» نماذج معينة من 
الأردية» الأوغاد النمطيون- إلى جانب أعراف أخرى كثيرة. وأفضل دليل على 
الإدراك الواسع الانتشار لهذه الأعراف يوجد فى تلك الأفلام التى أظهرتها بوضوح 
يتيح الاستشهاد بها. وعلى سبيل المثال فإن فيلم "شين" عمهط5 يتلاعب كثيرا جدا 
بالمجاز النمطى الذى يقابل بين بالانس» الأحدب» شاحب الوجه؛ء ومرتدى السوداع» 
ولاد 1.200 الطويل القامة (بالاستعانة بالزوايا الدقيقة لآلة التنصوير) القفوىء ذو 
الجلد الشبيه بجلد الغزال» وصاحب الجواد الأبيض الجميل. وقوة هذا المجاز هائلة 
إلى حد أن المشهد الذى ينطلق فيه شين ممتطيا جواده من أجل المكاشفة يرتقى به 


إلى وضع بطولى من الوجهة الكلاسيكية. ويتقوى الهدف بمقارنة تصور سنيفنز 
95 لشخصياته بالوصف المختلف تماما الذى يقدم فى رواية شايفر 512616©7. 
فالفيلم يحول الوصف إلى لغته الاصطلاحية الخاصة. وهناك أمثلة واضحة أخرى 
تزودنا بها سلسلة أفلام الغرب الإيطالية. فاستخدام لى فان كليف فى أدوار رئيسية 
يعتمد الى حد كبير على "صور" الأوغاد التى قام بأدائها على امتداد عقدين من 
الزمان. والممثلون فى السلسلة ‏ فان كليف ‏ إيستوود ‏ والاش ‏ جال إلام» 
وودى سترودء هنرى فونداء تشارلز برونسون ٠‏ يميلون دائما إلى المحاكاة الساخرة 
(الباروديا) الذاتية. والفيلم الأكثر تميزا فى تلك الأفلام - وهو 'حدث ذات مرة 
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(كان يا مكان) فى الغرب ١1/656‏ 16 12 ©1110 2 0مم7] 026 - عبارة عن 
مجموعة من حكايات الجان تتعلق بتقاليد فيلم الغرب, والفيلم يميل إلى الباروديا 
الذاتية» ويبلغ الذروة فى ما يجب أن يكون التحدى الأكثر اتساعًا الذى لم يسبق 
تجسيده فى فيلم فى أى وقت مضى. ومعظم الإيحاءات المتعلقة بأهمية التقاليد (أو 
الأعراف) توجد بالفعل فى أشكال المحاكاة الساخرة اللطيفة لأفلام "القط باللو" 24© 
ناه]81» "ليد عمدتك المحلى" 5265317 10021 ناولز 4أومما5» "الأولاد الطيبون" 
15 0001 عطكء الأولاد الأشرار 5لإنا © 880 1186. وليس هناك احتمال لوجود 
تصورات مشتركة عما يمكن توقعه فى فيلم من "أفلام الغرب" كروح الدعابة على 
سبيل المثال. وأحد أفضل المشاهد فى فيلم "القط باللو" يتغلف بأهمية المجاز؛ وهو 
المشهد الذى يتحول فيه لى مارفن من حطام سكير إلى مقاتل كلاسيكى يحمل 
بندقية. ويبدأ المشهد بروح دعابة عالية حيث يجاهد مارفن لشد الحزام الذى يربط 
ومنطك والتهر لع ل يحور دفو فقطلة "ل "ديف استحانة فى هاا شدي قطييين 
الصورة النمطية تدريجيا. 

باختصارء الحديث عن 'فيلم الغرب” (ولندع التعريفات الاعتباطية جانبا) 
يعنى الاحتكام إلى مجموعة مشتركة من المدلولات فى ثقافتتنا. فمنذ السنوات 
المبكرة جدا من أعمارنا يكوّن معظمنا صورة عن 'فيلم الغرب". كما نشعر بالقدرة 
على تمييز 'فيلم الغرب" حين نرى ورقة نقدية من فئة الدولارء حتى وإن كانت 
كوافها لبيك ملطلفة :«ويالةالى :فى شييية: الناقة' اقيم انتم "فلم العري ا يتطصوي 
على ما هو أكبر من التعبير البسيط. إنه يقول "هذا الفيلم عضو فى طائفة من 
الأفلام (أفلام الغرب) تشترك فى صفات كذا وكذا". وهو يقترح أيضا أن ذلك الفيلم 
يمكن تمييزه عموما وبحد ذاته فى ثقافتنا. وبتعبير آخرء العوامل الحاسمة التى تميز 
النوع ليست فقط سمات مميزة متأصلة فى الأفلام ذاتهاء بل تعتمد أيضنا على الثقافة 
الخاصة التى تدور فى إطارها. وما لم يوجد إجماع شامل على الموضوع (الذى 
يعد مسألة تجريبية) فلا يوجد أساس للادعاء بأن 'فيلم الغرب" سوف يُستوعب 


بالطريقة ذاتها فى كل ثقافة. فالطريقة التى يطبق بها مصطلح النوع يمكن أن 
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تختلف تمامًا من حيث الاستيعاب من حالة إلى أخرى. والأفكار العامة عن النوع 
باستثناء حالة التعريف الاعتباطى الخاصة ‏ ليست تصنيفات ناقد موضوعة 
لأهداف خاصة:؛ بل هى مجموعة من الأعراف الثقافية. النوع؛ إذن» هو ما نعتقد 
بشكل جماعى أنه موجود. 

لهذا السبب بالتحديد؛ تصبح الأفكار العامة المتعلقة بالنوع كمصطلح بالغة 
الأهمية» من حيث الإمكانية. ولكن هذه الأهمية تزداد فيما يتعلق باستكشاف التفاعل 
السيكولوجى والاجتماعى بين صانع الفيلم والفيلم والجمهور وبدرجة أكبر عما 
يتعلق بالأهداف المباشرة للنقد السينمائى (مع التسليم بأنه ليس بالإمكان تمامًا وضع 
خط فاصل بين الاثنين» فإن هذه بالفعل حجة لاستخدام مفهوم فى أحد المجالين 


وعدم استخدامه فى المجال الآخر). وإلى أن يصبح لدينا فكرة واضحة؛ حتى وإن 
كانت تأملية» عن ظلال المعانى لمصطلح طراز النوع 1255© ع0677©» فمن الصعب 


أن نفهم كيف يستطيع الناقد» المحاصر من قبل بما لا يمكن تقديره بدقة» أن يستخدم 
المصطلح استخداما مفيداء وليس بالتأكيد كمصطلح خاص» فى أساس تحليله. 
ولاستخدام المفهوم بأى معنى أقوى؛ يصبح من الضرورى أن نرسخ بوضوح 
الإجابات عن أسئلة: ماذا يريد صناع الأفلام حين يتصورون أنفسهم كصناع 
لافيلم الغرب؟ ما هى القيود التى يفرضها ذلك الاختيار عليهم؟ ما هى العلاقة 
القائمة بين المؤلف 1ناء2101 والنوع عزدع0؟ ‏ والإجابات المحددة عن هذه الأسئلة 
تحتاج حتمًا إلى الربط بين التصورات القائمة فى أذهان صانعى الأفلام ذوى 
الأهمية والصناعة. ولكن حين نحلل منهجيا طريقة استخدام صانع فيلم للنوع من 
أجل أهدافه الخاصة (وهذه النقطة مسعى نقدى شائع فى الوقت الحالى)» فإن هذا 
التحليل يتطلب أن نرسخ بوضوح المقدمات الأساسية لتصوره عن النوع. غير أن 
هذا الأمر ليس نهاية المسألة. ففكرة استخدام شخص ما لمصطلح النوع توحى 
بشىء ما حول استجابة الجمهورء وهى تتضمن أن أى فيلم يقوم بالتأثير بفعل كذا 
وكذاء لأن الجمهور لديه توقعات معينة عن النوع. ونحن فقط نستطيع أن نتكلم 
كلامًا له مغزى عنء مثلأء مؤلف يكسر قواعد النوع إذا كنا نعرف ما هى هذه 
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القواعد. كما أن كسر القواعدء بالطبع» لا عواقب له» ما لم يكن الجمهور أيضنا 
على علم بها. والآن وكما اقترحت فإن فيلم "شين" يمكن أن يلاقى نجاحًا شعبيا 
بفضل خاصية "الملحمية" تقريباء ولأن ستيفنز يلتزم بالقواعد فى الجزء الأعظم 
منه. وبطريقة مماثلة»؛ فإن فيلمى "الراكبان معا" #عطاعع10 ©5006 17380 ء و“خريف 
شيين" 17717لاآناث. ‏ ح1زتعنز1© مربكان قليلاً لأنهما يكسران القواعدء وعلى الأخص 
فى علاقة الرجل الهندى بالرجل الأبيض. كما أن "فيلم الغرب" عند بيكنباه 
طهمواءاء8؛ والأشد وضوحا فى السنوات الأخيرة» يستخدم تلك العناصر لإقلاق 
العالم التقليدى الغربى بأسره. ومنظر الافتتاح» الذى علق عليه كثيراء لفيلم "الذهاب 
إلى وسط البلاد" بوأدباه© طع81 56 110 نجد فيه رجل شرطة وسياراته 
الخاصة؛ كما نجد سلاح الفرسان الذى يهاجم الجيش الفرنسى فى فيلم "ميجور 
دندى" 1235066 +:813(0؛ والعربة في فيلم "العصبة الهمجية" أعصيا8 11110 ع1 . 


1 


والآن قد يوافق القارئ على أن هذه الأمثلة هى حالات كسر القاعدة المتعمدة» وثتلك 
الموافقة تظهر أنه يوجدء فى أمريكا وكثير من بلدان أوروبا إجماع ما جدير 
بالاعتبار على ما يؤسس "اللغة" المميزة لفيلم الغرب. ولكن هذا الوضع قد يكون 
حالة خاصة بالفعل. ولنستنتج منه أن كل مصطلحات "النوع المستخدمة إلى هذه 
الدرجة من الاستسهال تبرر بصعوبة. 


تحن الآاتقول:-هذا اللأيهاء:بأن متصطلكات "النوء" لاقائدة منهها على 
الإطلاق. وإنما لنقترح فحسب أن استخدامها يتطلب فهما منهجيا أكبر بكثير لكيفية 
عمل الفيلم. وهذا الأمر يتطلبء بدوره» توصيف مجموعة من فروض السياق 
الاجتماعى والنفسىء وإنشاء نماذج نوع واضحة داخلها. ولو تصورنا نموذجا عاما 
لكيفية صنع لغة الفيلم» فإن مصطلح النوع يُلفت انتباهنا إلى لغة فرعية -طنا؟ 
امم ! داخله. والشىء الرئيسى بدرجة أقل هو أن مفهوم "النوع" لا غنى عنه 
فى المصطلحات الاجتماعية والسيكولوجية الأكثر صرامة كوسيلة لصياغة التفاعل 
بين الثقافة» والجمهورء والأفلام» وصانعى الأفلام. فمثلاء هناك طائفة من الأفلام 
يعتبرها أصحاب الثقافة الرفيعة نسبياء وأبناء الطبقة الوسطىء وبعض المشاهدين 
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المواظبين على مشاهدة الأفلام "أفلامًا فنية" (1001165 -1). والآن» ولأهداف 
مرحلية فإن "النوع" مفهوم يوجد فى ثقافة أى جماعة مستقلة أو مجتمع» وهو ليس 
طريقة يضيفة جه الناقة الأفلام لأهداف منهجية» بل هو الططريفة الأككدن تظسيية” 
التى يصنف بها جمهور ما أفلامه. وبهذا المعنى للمصطلح فإن "الأفلام الفنية"' تعد 
نوعًا. وإن اشتملت ثقافة ما على الأفكار العامة المتعلقة بمصطلح النوع.؛ حينئذء 
وعبر فترة من الزمنء» تترسخ وبطريقة معقدة أعراف معينة عن ما يمكن توقعه 
من "الأفلام الفنية” عند مقارنتها بفئة أخرى من الأفلام. والنقاد (النقاد 'الممتازون" 
فى هذه الحالة) هم عوامل التوسط فى تلك التطورات. ولكن حالما تتطور تلك 
الأعراف (أو التقاليد) فإنهم يستطيعون بدورهم التأثير فى المفهوم الخاص بعمل 
صانع الفيلم. ومن ثم نهيأ لظهور تجارى لفئة "الأفلام الفنية". 

ودعونى أضرب مثالا انطباعياء وأنا أضع نصب عينى أن هذا الأمر يتطلب 
غلة شارلة اك كت الترووكه من تيرك الخمنيك على الحضع فض سيستيل 
الستينيات: وفى هذا البلدء كان المفهوم العام عن "الفيلم الفنى" يدور حول الأفلام 
الخاصة بمجموعة مخرجين أوروبيين. وكان برجمان قد توطدت مكانته بالفعل؛ 
وخصوصا بفيلميه "الختم السابع" أوءع5 طغمعة5 عط1 و"الفراولة البرية" 11/111 
وح دع ط53. كما شهدت السنة الأولي من العقد الجديد أفلام "المغامرة”" 
]عم ”.1 الأنطونيونيء و"هيروشيما جيبى” 11201117 1101 11105[111118] 
لرينيه؛ و"الحياة الحلوة" 1/118 2018 /4ر] لفيللينى: وهؤلاء المخرجون اس تخدمت 
أعمالهم - وإن كان رينيه بدرجة أقل من الآخرين - فى تحديد "أعراف" نوع 
الفيلم الفنى المتنامى. فهمء كمخرجين:؛ مثقفون يفكرون بعمق (وليس هناك دليل 
على ذلك أكبر من المنظر الأخير فى فيلم 'الحياة الحلو ") ولديهم سمات أسلوبية 
فردية واضحة إلى أقصى كسيد لصون العللحف 15 (سيلويتات) 
والاستحواذ (المتزمت) عند برجمان» والحوار القليل جدا والصور الرمادية 
وتكوينات المناطق الجرداء عند أنطونيونيء» والتخيلات السيريالية المطلقة العنان 
(إلى حد ما فى "الحياة الحلوة" والأكثر بكثير فى فيلم "6 8") عند فيللينى تحدد 
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جميعها كعناصر ما كان متوقعا من 'فيلم فنى". وهناك أفلام أوروبية» سواء أكانت 
نسخا 'مدروسة" محاكية لأفلام المخرجين الكبار (والمثال القريب من أنطونيونى 
من بين هذه الأفلام د فيلم "البحر" 243:6 11 لباترونى جريفى) أم أفلاما تالية 
للمخرجين الأصليين» أظهرت وعلى نحو منزايد الأعراف التى أسستها أفلام 
الأخيرين المبكرة. وفيلم 0 الحمراء" 80550 265610 11 لأنطونيونى» 
و'جولييت الأرواء” 15 011 011111216 لفيللينيى» و'/ضوء الشتاء" 17101661 
814 11ء» و"الصمت" 51160806 116 لبرجمان هى جميعها أشكال محاكاة ساخرة 
(باروديات) أسلوبية تقريبًا يد جيها المبكرة. وفيلم "جولييت الأرواح”" هو 
الذروة 0 الأفلام الفنية التكمينية الملونة» كما أنه تضافر بين أعراف النوع للأفلام 
المبكرة والأعراف التى ترسخت حديثا. ويفيد هذا التضافر نح وطحره درفه 
استخدام الأفكار العامة المتعلقة بالنوع» وعلى نحو بناءء فى ربط الآليات 
الاجتماعية ‏ السيكولوجية للفيلم» على الرغم من أن هذا التضافر ليس معدًا لإقناع 
أحد بالحالة الخاصة ل "الأفلام الفنية”. وإثبات مثل تلك الدعوى بدقة يتطلب بحثا 
مفصلا فى التوقعات المتغيرة لجمهور "الأفلام الفنية"' (وقد يتم ذلك بواسطة 
تحليلات النقاد "الممتازين") والخاصة بمفاهيم النوع (والمفاهيم الذاتية) التى يؤمن 
بها الأفراد والجماعات فى مختلف الصناعات السينمائية» وكذلك التوقعات الخاصة 
بالأفلام ذاتها. والآن يبدو لى أن لا توجد أية فروق فاصلة بين مصطلح "النوع 
الأكثر شيوعا فى الاستخدام ‏ 'فيلم الغرب" ‏ والمصطلح الخاص بفئة "الأفلام 
الفنية" التى انتهيت للتو من معانجتها. فكلاهما مفهوم تؤمن به جماعات معينة حول 
أفلام معينة. ومع ذلك فكثير من المشكلات النظرية حول استخدام مصطلح " النوع" 

أصبحت مهملة فى حالة 'فيلم الغرب". فقد أصبح المصطلح. وإلى حد بعيد جداء 
جانبا من تكيفنا مع نموذجنا الثقافى» حيث يميل النقد السينمائى إلى استخدامه؛ وكما 
لو أنه افترض وجود اتفاق عام حول كل الأوجه المتعلقة به وهى الأوجه التى 
تستوجب البحث فى حالة مصطلح "الأفلام الفنية". ومن المحتمل وجود مشل ذلك 
الاتفاق العام حول مصطلح 'فيلم الغرب"؛ ولكن هذا لا يستتبع وجوده حول كل 
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فئات "النوع". وعلى أية حال» ليس واضحا بصورة قاطعة وجود إجماع كبير على 
فلات فلن الكز يتويد علي الأرجع أن الزلم الغويج" الأككن عوبية من يحين 
كل 'أفلام الغرب" (وبالتأكيد الأكثر شعبية إن كان هذا الشكل من الانتعاش يشكل 
أى مؤشر) بالنسبة لكثير من الناس هو فيلم "العظماء السبعة”" 06عء17معة1 ع1 
0 لجون سترجس 51111865 ددطهل. ومن ناحية أخرىء احتل المكانة ذاتهاء فى 
الأربعينيات» فيلم "عزيزى كليمنتاين" ©412م»01677 1023:1108 119 واحتلها فى 
الخمسينيات فيلم 'منتصف الظهيرة" 0م80 (اع11]» ولكن الأعراف تتغير غالبا 
لأسباب خارجة تمامًا عن إرادة صانعى الأفلام والنقاد السينمائيين. 


باختصارء تبدو مصطلحات النوع مستخدمة؛ بصورة مباشرة وعلى أحسن 
وجهء فى تحليل العلاقة بين مجموعات من الأفلام» والثقافات النى صنعت فى 
إطارها هذه الأفلام» والثقافات التى عرضت فى ظلها. بمعنى أن النوع هو 
يتعلق بنظرية عن السياق الاجتماعى والسيكولوجى للفيلم. وأى إصرار نلح عليه 
حول استخدام مخرجٍ لأعراف النوع - يستخدم بيكنباه المقابلنة بين توقعاتتنا 
والصورة الفعلية ليقوى العنصر الخاص ىن بانهاية حقبة" ذ فى فيلمى”" "الذهاب لحن 
وسط البلاد". و"العصبة الهمجية” - يفترض خط وخر القدر 0 
فيما يفكر بيكنباه» لاه حك لا فنا بلق نا قل القر 
نحن بصددهاء ب وفيما يتعلق ب_"أفلام وميا 
عن ما نعرفه عن تفكير الجمهور فيما يتعلق بأفلام الغرب؛ وأنها نفس إجابتنا.. 
5 3 6 5 ا 1 3 7 3 5 ا 3 1 
إلخ. إن معظم استخدامات مصطلح النوع تبتكر بفعالية إجابات عن تلك الأسئلة؛ 
وهى إجابات تطالب صراحة بالربط بين السمات المميزة الخاصة بالنموذج 
الأصلى للنوع وردود الأفعال العامة للجمهور. وهذا الربط» كما رأينا فى حالة 
أيزنشتاين» يعتمد على فروض السياق الخاصة التى يثم استخدامهاء وعلى فكرة 
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أكثر عمومية عن لغة السينما. والقفز مباشرة إلى استخدام مصطلح النوع؛ دون 
تقدير للعواقبء» هو بمثابة وضع العربة أمام الحصان. 


ا منهجية النقدية 


ذاكل مو اميطاف النولت؟ زوع فى "لتر ادم اال ميك عا بر 
الأحكام الجمالية التى تضمنته بعمق. ومصطلح "المؤلف" كطرف من الأطراف 
المشاركة فى تمجيد السينما الأمريكية هو بمثابة طريقة للنظر إلى الأشجارء فسى 
حين أن مصطلح "النوع" بوصفه إدانة للسينما الأمريكية هو بمثابة طريقة لدمج 
الأشجار فى غابات. ومع ذلك؛: ففى غضون الستينيات» أص بح المسصطلحار 
منفصلين أكثر فأكثر عن هذا السياق. واستنزف الكثير من مضمونيهما التقيميينء 
وأدى ذ ك إلى استخدامهما بالمعنى الوصفى. وأيا كانت الصعوبات والفروض فى 
استخدامهماء وقد حاولت أن أوضح أنهما ليسا غير قابلين للأخذ فى الاعتبارء 
فإنهما يعكسان اهتمامًا متناميًا فى التفسير النقدى التفصيلى والمسئول. كما أن 
التشديد على البنية التيمائية ع1ناا510ك 5612216 فى استخدام القاعدة التى بنى 
عليها مصطلح "المؤلف" أفضى إلى اهتمام بتطبيق منهجيات على الفيلم مستمدة من 
فروع معرفية أخرىء وخصوصا التفنيات المقتبسة من علم اللغة البنيوى 
والأنثروبولوجيا. ومحاولة إيجاد استخدام 3 لمصطلحات "النوع" أدى إلى اهتمام 
بالتقنيات من أجل تحليل الموضوعات المتواترة فى مجموعة من الأفلام. وغالبًا ما 
يكون هذا الاهتمام منصبا بدرجة أكبر على الأيقنة البصرية للنوع. وفى أى من 
المقاربتين انتقل الاهتمام بالأفلام من دائرة الشئون النظرية إلى مناقفشة منهجية 
التحليل. وهناك الآن اهتمام؛ وهو اهتمام مسلح بوعى ذاتى إلى حد كبيرء بالعمليات 
المحيطة بتحليل وفهم وتقييم الأفلام. 


ومن السابق لأوانه جدا تحديد أى من المنهجيات قيد البحث سوف يُثبت أنه 


المنهجية المثمرة. وإن كان يبدو وبوضوح أن هناك إمكانية لمكافأة دراسات البنيات 
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التيمائية التى يتضمنها عمل مخرجء فالتقنيات البنيوية الدقيقة التى يعتمد عليها الآن 
نادرا ما تكون مُرضية. كما أن اختزال هموم موضوعات مجموعة من الأفلام إلى 
مجموعة أقطاب :قد يكن ملانما فى يمظن الشياقات. 2 أتامل» مثلا كتابات: بيكسر. 
وولين عن هوكسء أو كتابات آلان نوفيلل عن سيجيل؛ دون غيرها. والفروض 
اللازمة لتحليل المضمون بكامله على أساس الأضداد القطبية 05165مم0 20192 
أبعد من أن يبرهن عليها على نحو موثوق به. والبنيات "لا تقفز بعيدا" عن المادة 
الخاضعة لهاء كما اقترح بنيوى بارزء فهى محكومة جزئيا على الأقل بوعى 
الموافي م ونام عليه فى ماخطلكا) لاا مامد م شناه لقان جد الأنيد خافن 
كفروض تستوجب البحث فى مواجهة الحقائق المادية التى لم تترسخ بشكل نهائى. 
إن مشكلات التحليل التفصيلى لا تزال قائمة. والمنهج البنيوى يكاد يكون صيغة 
سحرية. 

ومع ذلك فإن مناهج مثل ذلك المنهج تبدى بعض الفائدة. والبحث عن نمادج 
غير معروفة» خلافا لذلك» بالاعتماد على المبدأ الذى يقوم عليه مصطلح "المؤلف" 
والتطبيق غير البارع للتقنيات البنيوية» ليس إنجازا تافها. فهو يكسر العزلة الهائلة 
للفيلم كوحدة أساسية للتحليل. وبالمثل» فاستخدام مصطلح "النوع'» كما يحدث الآن» 
يتطلب النظر فى فيلم أو مجموعة أفلام ضمن سياق أوسع. وفى النهاية» لا يرتكز 
مصطلحا "المؤلف" و"النوع” على منهجية ارتكازا تاما كما يبدوان للوهلة الأولى. 
وعلى الرغم من أنهما يستخدمان لتركيز انتباهنا كلية على مشكلات التحليل 
الوصفىء إلا أن ذلك التحليل يؤدى بدوره إلى العودة للمسائل النظرية والقضايا 
الجمالية» لأنه كلما اتسع تحليلنا زاد إغراء الحكم أو النقد. كما يؤدى التحليل 
الوصفى إلى العودة لنماذج الأفلام» لأنه لا توجد إجابات منهجية نهائية على 
مشكلات فهمنا لها. وإذا أمكن تعقب المبدأ الذى يقوم عليه مصطلح "المؤلف”", فإن 
ذلك لن يكون كافيًا لفهم التعارضات فى التيمات الأشد وضوحا؛ وحدوث هذا يعنى 
المخاطرة بفقد ما يجعل الفيلم فيلمًا بصورة محددة. إننا أيضًا نحتاج إلى معرفة 
كيفية تأثير الفيلم؛ ومعرفة وسائل التعبير عبر مستويات أخرى غير المظهر 
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الخارجى لسرد قصة؛ء أنناء» باختصارء نحتاج الئ: معرفة مأ هى "اللغة” التى يتحدث 
سوف تزودنا بالخطوة الأولى فى هذا الصدد. فالحق أنها لم تبدأ حتى الآن. ولكن 
تلك المطالب تعيدنا بالتأكيد الى الاهتمامات التى تطورت فى أول الأمر على يد 
أيز نشتاين منذ ثلاثين عامًا. ولو تطورت أيضنا الأفكار المتعلقة بمصطلح "النوع" 
فإننا سوف ننقاد حتما إلى النظريات الاجتماعية والسيكولوجية للسينماء وإالى 
التساؤلات المتعلقة بالسياق الذى تؤثر السينما فى نطاقه. ولا يزال الشكل الذى 
تتخذه تلك التساؤلات غير محددء ولكن ليس ثمة شك أنها سوف تطرح. وربما 
تستكمل الان المهمة التى فرضها أيزنشتاين على نفسه» وهى مهمة خلق نظرية 
موحدة للسينماء وفهم الوسيط الذى. ارتبط بها بشدة. وإذا استطعنا النتخلص مبن 


خلافات الماضى الجمالية: ومن بعض تحيزات الحاضر الأشد عداء للعقل» فربما 


تلقى نظرية السينماء فى نهاية الأمرء الاهتمام الذى تستحقه. 


يم 
حك 
ديا 


٠ 


هوامشس 


لله نشرت نسخة معدلة. أطول ومختلفة قليله (من هذه الدراسة) تحت عنوان: 
“تعن ل مسلط صا عع لاع م8115 أده نجدمعط] تعتتصع 6 
فى مجلة ورععن5.؛ العددان 5 4515 1951/6. 


فق 00 لها 83 وجل نآ سج معسقط] ادع 13 مممعتتده1] ,دعكاتكا مال 
1100109 


0( بارع 100 بفطتع 1 “© بل سمعنط© ‏ "سعادء117 بل دمأ ل[متكط" ,متعو8 لتم 
50010101 أ مصعم 1111 ”مستعمك عا علب ععساوع 01 طذ لعاستزمع؟ ,1955 
61 بعضوط امع بال مالظ 


ل( ممه «عاعة5 .قتتعصتت عط صضذ عستصدعل8 ممه كمعاك .معامه11 ععاعم 
لأء 0 ] مهلخ .51-94 .مم .69 مملده] .عاتطتامم]ا صائط امن 8ع سسطعو لا 
.مه بلتصعطةت جه تعدخ -اعوع 51 دهن[ 


ميب ميب (صوت طائر) 
ريتشارد طومبسون 


يحاول طومبسون هنا البرهنة على توقعات النوع؛ التى أوجدتها أفلام 
ديزنى واسعة الانتشارء والتى أدت إلى إهمال. بل وحتى إلى عداء تجاه عالم 
تيكس آفرى 471 102 وتشك جونز 30065 1101© الأكثر صراحة فى 
الجنس والعنف. وفى تطرقه لدراسة سينما المؤلف والتى يركز فيها على سينما 
تشك جونزء يربط طومبسون نوع فيلم الرسوم المتحركة بأنواع الفيلم الموسيقى 
وفيلم الغرب وفيلم الرعب إلى جانب أنواع أخرى تحمل "دينامية واقع عكسى'. 
لأنه. وكما يرىء كلما ازداد الوضع الظاهرى للفيلم اقترابا من الواقع ضعف 
تأثيره. وطومبسون لا يستكشف هنا توقعات النوع بتفصيل تامء أو يتأمّل علاقة 
التوقعات بالتاريخ الأمريكى؛ بل إنه وعلاوة على ذلك لا يفترض وجود جوهرية 
(ماهية) 05560611150 كلاسيكية للنوع. وعلى عكس أنواع أخرىء, حيث تكون 
رؤية الفنان فى حالة توتر مع أعراف النوع (فيلم الغرب. مثلا) فإن أفلام الرسوم 
المتحركة. وكما يحاول طومبسون البرهنة على ذلك؛: كانت مأوى نادراء. يصبح 
فيه لدى الفنان مطلق الحرية فى خلق نوع التأثير الذى يرغبه. ويبدو أن 
الاختلافات الشديدة فى أسلوبى آفرى وجونز تؤيد وجهة نظره. فى حين أن 
تحليله للعنف فى سلسلة جونز (الطائر) الجسوّاب 10061 12030 يساعد فى 
توضيح طبيعة وسحر أفلام الرسوم المتحركة لتلك السلسلة. كما يرى أن أفلام 
الرسوم المتحركة تطوّر. وبدرجة أكبر حتى من أفلام رجال العصابات. وأفلام 
الغرب. أيقنة خاصة بهاء حيث إنها ليست مجرد طلاء فوق التمثيل المحايد ولكنها 
التمثيل 7616562426102 ذاته. وكما يناقش طومبسون المسألة فإن أففسلام 
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الرسوم المتحركة. وبدون التشوشات الخاصة بوجود الصورة الفوتوغرافية, 
وهى الأنطولوجيا المحيرة للناقد. تبدو النوع النموذجى الذى يطبق فيه التحليل 
السيميولوجى بالنسبة للمعنى بكامله. والذى يُسِتِمدُ بوضوح من نظام علامات 
يستند إلى دافع؛ وهو نظام مشفر لتوليد معنى (دعابة غالبا) من خلال تداخل 
الأسلوب”"). ولسوء الحظء فإن أيا من الدراسات السيميولوجية التى تحققت حتى 
الآن لم يتتبع هذه الإمكانية» ولكن الأساس بالنسبة لهذه الدراساتء؛ وكذلك 
بالنسبة لدراسة المؤلف والنوع وصف بإيجاز محكم فى مقال طومبسون ل 
والذى يثنى. مثله مثل مقال جريج فورد 00 ]1 016 على أساس مانى فاربر 
رع طة1 09م7213 اللفظى القوى والدقيق. 
عو #6 
سيدة عجوز: مستر جونزء أتستطيع أن تقول لى لماذا نجد الكثير جدا من العشف 
فى أفلام الرسوم المتحركة الأمريكية؟ ولماذا تكون مزاحاتك سادية جدا 
وقاسية؟ 
تشك جودز: أفلامى أن لقسينت سادية ملافا ود - شخصياتى لا تعذب إحداها إن شخرىء 
وَلكنها 'دائمًا :هايا أنفشهاء قالجواكٍ لا يلس شجعرة .مدن القيوط 
0001 (ذئب أمريكى.صغير ع م). ولكن القيوط هو الذى يدمر 
السيدة العجوز: ألا تعتقد أن العنف سوف يؤدى إلى إفساد الشباب» بطرحه أفكارا 
تشك جونز: اننا نستقبل كميات كبيرة من الرسائل .التى تنتقدناء والتى تلومنا علمِ 
تقديم موضوع ما أو آخر. وهى تصل إلى مائة آلف رسالة فى السنة. 


ا العالامات المبررة تشبه مرجعياتها: فالشجرة المرسومة فى لوحة زيتية ذات سمات شبيهة بيشجرة ما 


فعلية. أما العلامات الاعتباطية فإنها تفتقد غاليا لعن هذه العلاقة: فكلمة شجرة ليبس بين حروفها أوجسة 


شبه واد ضحة مع الث لشجرة التى تعبر عنها. 
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ولكننا لم نتلق رغم ذلك شكاوى من المعلمينء أو المنظمات الثقافية أو 
حتى من الآباء الذين اتهمونا بالعنف. لا يوجد أى شكل من أشكال 
الاندماج للأطفال مع شخصياتى ‏ سواء مع القيُوط أم مع بَجزبنى 
(الأرنب السفروت). إن الطفل عند مشاهدته للمناجزات بين شخصياتى 
يتخلص من مشاعره العدوانية. وعلاوة على ذلك»؛ فإننى لم أسع وراء 
المسألة بهذا المعنى. إننى أصنع الأفلام الى تضحكنىء وأحاول 
توصيل مرحى الصاخب إلى الآخرين؛ وبلا حدود. وهذا هو كل ما 
أهدف إليه. وقد سجلت ملاحظات على أفلام كانت تعرض فى أنيسى 
لإدع دك (مدينة فرنسية 2 ام) ووؤحدت. أن ثلث هذه الأفلام؛ على 
الأقل» تعكس هاجسا حقيقيا بالموت. فهناك قطع للرءوسء وتمزيق 
للأوصالء كما فى فيلم 'مسرح مستر ومسز كابال" لبوروفتشيك 
01002316 . وهذه الحالة المرضية تبدو حالة أوروبية بصورة 
نموذجيةء فالأمريكيون قد يكونون منخرطين فى العنف». ولكان فسى 


أوروباء وكما يبدو فإن الموت والتحلل يسيطراإن على الخيال 


جون هالاس: لن يعارضنى صديقى العزيز تشك جونز إذا ما توصلت إلى أن هذا 


بد مأ من 8 ال الراحة. وذلك تاد شك هو السر وكذلك الاعتذار 


بيتى بيرنس: لقد نسى كل منكم شيئا مهما جداء ففى أفلام الرسوم المتحركة لا يقدم 
الموت وهزيمة الإنسان دون أن يتبعهما بعث وتجل. والشخصية فى 
بفعل أسطوانة بخارية» وقد تحول إلى شذرات بآلة تقطيع بسكويت» 


يم 
د 5 
ل- 


ولكنها تنهض فى الحال» غير مصابة بأذى ومفعمة بالحياة» وذلك فى 
النقطة التالية مباشرة. ولهذا يبدو واضحا بالنسبة لى أن أفلام الرسوم 
المتحركة الأمريكية لا تمجّد الموت؛» بل إنها على العكس تزين 
باستمرار فكرة البعث. 
هذا الحوار مقتبس من مؤتمر صحفى نشر فى 
مجلة بوزيتيف 20591814 العددين 4ه2. 5ه يوليو 
وأغسطس .١95”‏ وقام المؤلف بترجمته. 
شغلت السنوات القليلة الماضية من النقد السينمائى بالجدال حول إيداع 
الأفلام» والسجالات القائمة على أن الفن السينمائى فن جماعىء كما شغلت أيضنًا 
بالنقاشات المتعلقة بالواقع الاعتباطى وغير الخاضع للسيطرة؛» المتسلل إلى الشاشة 
كجانب من أساليب سينمائية معينة. وهناك مساحة واحدة للفيلم التجارى الأمريكى 
يكون فيها لصانعى الأفلام (الذين مايزالون يعملون بفريق عمل كبير يخضع 
لتوجيه المخرج) سيطرة مطلقة على الوسيط» ويفرضون على الإطار (الكادر) ما 
يريدونه بالضبط. وهذا أيضًا نوع خاضع لدينامية واقع عكسىء وهى دينامية 
خاصة بصنع الفيلم الأمريكى: فكلما ازداد الوضع الظاهرى للفيلم اقترابا من الواقع 
ضعف تأثيره؛ وبالعكس كلما كان الفيلم أقل واقعية بجلاء» فمن المرجح أن يتم 
التعبير من خلاله بدرجة أكبر عن رؤية قوية وأصيلة وغير مقيّدة ‏ والحقيقة أن 
أشد الانتقادات للحياة فى قرننا هذا وبلادنا طرحت من خلال الأفلام الموسيقية» 
وأفلام الغربء والأفلام الكوميدية الحافلة بالخشونة والعنف» وأفلام الرعب» وأفلام 
التشويق» وذلك بدرجة أكبر مما قدم فى كل الأفلام الواقعية المتسمة بالوعى 
الاجتماعى. وكل ما ذكرنا أعلاه صحيح بالنسبة لفيلم الكارتون والتحريك؛ وعلى 
نحو أكثر دقة بالنسبة لأفلام الرسوم المتحركة التى يبلغ طو لها .4ه قدما 
ويستغرق عرضها 7-56 دقائق. وهى الأفلام التى بدأت تنتجها شركة إخوان وارن 
أواخر الثلاثينيات؛ وانطلقت على شكل شريط متواصل بألوان تكنيكلور» مصحوب 
بأصوات الطيور والكلاب 700-8005 .5مع422662-176: والانفجارات» وما إلى 
ذلك فى أوائل الستينيات. 


وخلال العقد الثانى والثالث من القرن العشرين كان فيلم الرسوم المتحركة 
الأمريكىء شأنه شأن المسلسلات الكوميدية الأمريكية» حافلاً بالصيغ 51555 
العجيبة» المحرفة» والسيريالية» عن العالم؛ والتى يستحيل اقتناصها من خلال 
تصوير الحياة الواقعية. وقد تعززت هذه الأفلام بنزعة بدائية رائعة» مختلفة بذلك 
عن أفلام الحركة النابضة بالحياة والمصقولة على نحو متزايد. وبدأت ثورة أفلام 
الرسوم المتحركة والمسلسلات الكوميدية فى الثلاثينيات. وبالنسبة لأفلام الرسوم 
الوكمر كه مدن تلق القار فى ردقه العو انير حقو ضيك. حميدات: اعدف المقيدة 
بين عبقريتين فى طور التكوين داخل مدرسة وارنرء هما فريد "تيكس" آفرى 7260 
عام ”1“ وتشك "كبر * جونز 10265 0776م“ عأعناط). وخلف هدين 
الرجلين تشكل فريق رائع شمل فنانى رسوم متحركة آخرين موهوبين مثل 
كلامبيت غ]عم131©: وماك كيمسون 1152502ع84» وتاشلين 125112 (وهو الذى 
اخترع فيما بعد سينما جيرى لويس).» والرائد فريتز فريلنج 108ا©1565 712!؛ إلسى 
جانب اميل بلانك الذى كان يشارك بصوتهء وكارل ستولنج الذي كاف ير ايك 
المؤثرات الصوتية والموسيقية على مجرى الصوتء وموريس نوبل الذئى كان 
يصمم الخلفية (وهو الذى تبنى الوادى التذكارى فى أفلام جون فوردء وحوله إلى 
بيت ثلاثى الأبعاد يتناسب من حيث الإمكانيات مع الجواب والقيُوط)» كما شمل 
الفريق الرائع أيضنا كاتب القصة ورجل الحيل السينمائية مايكل مالتيسى» والمنتج 
ليون شلزنجز الذى كان عمله البناء الواضح والوحيد هو تسلم جوائز الأوسكار 
التى يفوز بها على أيدى مهرجيه. الذين تدفع لهم أجور أقل من المعتاد. وفى 
الثلاثينيات اخترع هذا الفريق شخصيات الخنزير البدين (بوركى بج)» والبيتونياء 
وإيلمر فودء والأرنب السفروت (بجزبنى). وفى الأربعينيات اخترع شخصيات 
الطائر مينا (مينا بيرد)ء والبطة المعتوهة (دا فى دك)؛ وسلفستر وتويتى» ووايل. 
إى القيُوط والجوّاب. 


وفى الخمسينيات اخترع نجوما بدرجة أقل مثل بيبى لى بيو اع +1 عمءم 
وجونزا ليس السريعء وفوجهورن ليجهورن. 
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ولم تلاق هذه الإبداعات الرائعة اهتمامًا كبيرا. ولكن فى وقت متأخرء و 
عام ,»١555‏ كتب عنها مانى فاربر بتفهم يتسم بالنظرة الثاقبة؛ وفيما بعد انتقفل 
الدور إلى كتاب مجلة 'بوزتييف"'», وخصوصا بينايون 052ا8607830؛ وهو الرجل 
لذى جعل جيرى لويس نجما انتقاديا؛ ومنذ عهد قريب جدا بدأت تظهر الأحاديث 
الصحفية فى دوريات مختلفة: ولكن على نحو أكثر استمرار!ا فى مجلة 1/116 
014 8016253. ويشكل جانبًا من مشكلة تلقى أفلام الرسوم المتحركة 
التى يصنعها أولئك الرجال أن أفلامهم سرعان ما أصبحت بائعا كريها للعشف 
والجنس (وخصوصا فى حالة تيكس آفرى). وينبغى تذكر أنه حتى ذلك الحين 
كانت أفلام الرسوم المتحركة وتوقعات الجمهور بشأنها متأثرة وبشدة بديزنى 
وبالأنواع الفرعية لأفلام الرسوم المتحركة؛ التى كان بطلها حيوانا صغيرا باعفا 
على السرور. وبعض أفضل محاولات شركة إخوان دارئر هى بمثابة هجمات 
مباشرة على أفلام ديزنى. ففيلم "كونشرتو مبتذل" 0206110© /إ7زرز00© يشوه فيلم 
"السيمفونيات الساذجة" 102165م5932 :51119 186 مثلما يوجه فيلم "ما هى الأوبرا 
يا أستاذ؟" 0 0618© 7113]:5 ضربة قاضية إلى أربعة مناظر على الأقل مسن 
فيلم 'فانتازيا" 53212518. وكما يوضح جونز فإن فيلم 'ما هى الأوبرا يا أستاذ؟” 
يحتوى على ١١5‏ قطعا ف فى الانيزية للياد عن اببطدد أنق» وهى نسبة تردد 
0ه لإعمعناوع:© تجعل آلان رينيه يشبه أنطونيونى. وأفلام الرسوم المتحركة هذه 
صنعها "أناس راشدون" دون الهبوط على الإطلاق إلى مستوى الأطفالء ولكنها 
اعتبرت أفلامًا خطيرة من جانب المدافعين عن آداب المجتمع شسأنها شأن الفن 
الهدام والفن السيريالى. ورغم ذلك فمن حسن حظ الرجال الذين صنعوها أن النوع 
والجمهور ومنظومة صنع الأفلام توافقت جميعها كعناصرء إلى درجة أن هؤلاء 
الرجال وباستثناءات نادرة جدا (الجنس فى أفلام آفرىء مثلا) استطاعوا تقديم 
تعبير كامل متحرر من القيود عن رؤاهم الذاتية فى أفلام الرسوم المتحركة. وقد 
لاع ان اللا الرضوع:اللتدركة لاخر وبترهة اكز كتين من أفلام الففة 8 


العابثة. ؛ منفدأ للأفكا والصور غير العادية بحق» و المضا دة للمؤسسة. 
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أفرى وجونز هما قطبا هذه الحركة. وتمتد جذور آأفرى بعمق فى تراث 
المسلسلات الكوميدية المبكرة بما فيها من غرابة أطوارء وأحداث ونزوات غير 
منطقية؛ ومحاكاة ساخرة؛ ودعابة الفودفيل» ومن أمثلتها كريزى كات 124 82> 
ومسرح الكستبان 7768465 1113516» وأعمال روب جولدبرج» وميليت جروسء 
رفوك أو وق اهن أفاكيه القرقورية: قزل #تقسسية : أارقل أ كلوقك قد 
فى فيلم الرسوم المتحركة"؛ وهذه عقفيدة آفرى. وحين ترك شركة وارنر أواخر 
الثلاثينيات» ذهب إلى شركة مترو جولدوين مايرء حيث صنع مسلسل "دروبى”" 
لإم10100؛ وهو مسلسل عن الحياة فى المستقبل؛ كما صنع أفلام اللقطة الواحدة 
الذهلنة.وفيها حنيعا» بصن الزمان والمكان :تحت سيظر كداشافاء فهو ا يعتدت 
بأى نوع من القواعد. والسمة الثابتة الوحيدة فى عمله هى أنه مادامت كل 
الشخصيات الأخرى حيوانات مضفى عليها طابع أسلوبى بشكل رائع؛ فإن البنات 
يشبهن دائما الكتاكيت الساحرة. وقد كرس فترة قصيرة جدا من الوقت فى أفلام 
مثل 'سندريللا المتحايلة" 01020616118 51128-51111, و"اعدام دان ميجو رميا 
بالرصاص" وموع»16١‏ 835 02 580011054 126 لمجموعة أغان عاطفية ورقصات 

قال برنارد كون عن آفرى: "كل الكائنات المرئدية لبذلة (عفريتة) صناع 
النسيج غارقة لآذانها دائمًا وتقريبًا فى تجارب عنيفة: ممزقة» محشورة؛ مقطوعة 
الأسىء ممضوغة؛ مفجرة (كما فى فيلمى الساعة الوقواق م0 اعبت عط1 
101©). و"مأزق ثعلب دروبى" ع1طنام1” +«م2 5*/إم0ه:10) أو ببساطة أكثر 
مطاردة من قبل مسن أقلام رصاص حاقد ونهم (كما فى فيلم القط الذى كره الناس 
عامهء5 12:60 مطثالا :© ع15) - ولكنها تستعيد دائماء رغم ذلكء أشكالها 
الرائعة وهوياتها الشخصية... ف 'دروبى" وهو أكثر الكائنات الخرافية عند آفرى 
يستحق مكانا فى التاريخ إلى جانب شخصيتى طرطوف ومدام بوفارى. 


فتحقه المْظهن الخاريهى ‏ لنهائنا تصدوة مفتلا في :هذا الكلينب اتسين 
العنيد» الذى يحدث نفسه بكلمات مبهمة» تحتجب روح شريرة؛ حيث يقضى أوقاته؛ 


_ 
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بفضل قدراته اللامتناهية التى لا تكل؛ فى تعذيب الذئاب الهزيلة وتشتيتها فى كل 
الاقف ولكنق لو أت لعفاف “تقسق معي نالك جنل مقن : الى بال كرو فاق 
جع حو جاو ا بلا حدود؛ وحينئذ تعرض علينا 

لبذاءات البصرية؛ التى يحيلها آفرى مستعينا برسوم الجرافيك الخليعة؛ إلى 
رمزية موحية لأقصى حد. إن جئون آفرى بتبدى على كافة المستويات. وإن كان 
يتعدى الحدود كثيراء فإنه قادر أيضا على تقديم دوار ميتافيزيقى بواسطة رؤاه 
الكوتية: كنا تقد فى "فيل "القط الذى: قروة القائى مق خااك متلييلة اكنال الذادية 
غير التقليدية التى تمر أمام أعينناء أثناء ضجة أجراس مثيرة؛ وهى ترضسسع 
وتلهث". وأفلام آفرى حافلة بالكثير من وسائل الإبعاد وع065010 01568001276 مثشل 
الإيماءات؛ والكلمات الموجهة إلى الجمهور من جانب أحد الشخصيات والتى 
يفترض ألا تسمعها الشخصيات الأخرىء. والمفاجآث والمزحات الهابظة:؛ .والمبالغة 
التى أضفى عليها طابع أسلوبى بدرجة كبيرة. ولمعرفة مكانة آفرى فى تاريخ أفلام 
الرسوم المتحركة؛ علينا أن نتخيل ميكى ماوس وهو يقفز إلى أعلى وإلى أسفل 
(بتنطط)؛ ويطير كصاروخ:ء ويحدث أصواتا ضخمة مولولة؛ وتبدو أجزاء مسن 
جسده متضخمة وعليها آثار جلد بالسياط» وتطير مقلتا عينيه من رأسه وبعيدا إلى 
أعلى نحو إلهة من الآلهة هى الإلهة مينى 3211016» التى وهبت صفات بشرية» 
حيث تستعرض المقلتان أمامها نفسيهما بصعود وهبوط شديدين» بينما هى واقفة 
هناك تنظر وتقول: 'سيمونء ميكىء هيا نضطجع". وفى سبيل نهاية ممقازة؛ قد 
يجعل أفرى ميكى يستقطع وقتا من تدويمه فى الجو ليقول لنا بوجه متجهم 
وبصوت كئيب» لا تسمعه مينى: "أنتم تعرفون طبعًا ما سيحدث؛ عموما أنا سعيد". 

وجدير بالذكر أنه أثناء الحرب» حين كان آفرى يعد أفلام تدريب بالرسوم 
المتحركة للجيشء؛ جعلوه يستبعد بعض المشاهد الجنسية. 

ترتكز سينما تشك جونز على قاعدتين مفاهيميتين: القاعدة الأولىء تحقق 
شخصياته بوصفها شخصيات تامة التطور لا دمى متحركة متأمّلة (كما فى فيلم 
نقار الخشب الخشبى" “عكاءءعم 171/000 /11/00039)؛ وإلى مدى يمكن فيه مقارنة جهد 


ىم 
ا 
نم 


جونز بديناميات استخدام النجوم فى أفلام الحركة الحيّة 11105 1106-8305 (التى 
تعتمد على ممثلين وممثلات ‏ م).» وذلك بجعل شخصية بجز 8165 أو شخصية 
دافى /7845 تلعب دور! محدذا وتدرك فى الوقت ذاته ما تقوم به. القاعدة الثانية؛ 
هى تطوير خطى تماما لفكرة رئيسية مجردة وحيدة» علاوة على منهج معيارى 
وخصب مثل منهج كيتون. ولا توجد فى أفلام جونز أصوات غير منطقية ولا 
أحداث غير قابلة للتفسير أو غريبة. فهو يتناول أى فيلم على أساس مجمل 
الخصائص المميزة للشخصية:؛ كما أن بنية أى فيلم تتراءى له قبل تحققها بواسطة 
لشخصية. إنه». بلغة القواعد» يستغل حدود ومتطلبات النوع» وحدود ومتطلبات 
نموذج أفلام الرسوم المتحركة. أما بالنسبة لآفرى فإنه ينتهك حرمة تقدم حركة فيلم 
لرسوم المتحركة للآمام؛ وحرمة حدود الإطار بغطرسة واندفاع ‏ حيث يفرّغ 
الإطار من الشخصياتء أو تعيد الشخصيات سحب لوحة العناوين إلى الخلف بعد 
عرضها؛ فى حين أن جونز ينتهك واقعية الإطار فقطء كإجراء؛: وبمنطق دقيق 
(شخصية دافى ‏ وفى النهاية شخصية بجز ‏ فى قفيلم "دك أموك" اعباط 
عاعتاطتك) . 


بعلم الله كيف كان أفرى قادرا على إخراج أفلامه فى شركة متروجول دوين 
ماير - فقد كانت بلا شكء أفلاما تحطم كل ما هو تقليدى, وربما كانت الأفلام 
الحعفيطة" الأقضبى: زر ذا التى 'انقمها انتوفي الشوهة هن سركي جيف ول 
الأربعينيات وأوائل الخمسينيات. ولكن مجموعة مساعدى آفرى فى شركة إخوان 


وارئرء سواء أكانوا واعين بذلك أم لاء كانوا على صلة مباشرة ب سيز هو -562 
قائت اسل الصواري لوفو المحادس للفاشية والذم كاك المموله الرتربين ال 
احتكره الإخوان وارنر فى الثلاثينيات. 

ومع تقدم جونز فى العمل» أصبحت رسومه المتحركة هزيلة إلى حد كبير 
وجوفاء وأقرب إلى أن تكون مجرد فكرة رئيسية. وعلى امتداد طريقه الفنى صنع 
فيلم رسوم متحركة هو الأشد فتورا فى ما رأيت من أفلامه» وهو فيلم 'الكلب 
الباحث عن الطعام' 1101020 2207.: الذى يحوى مناخ كتب الكوميديا البالية. فثمة 


نم 
١‏ 
زرا 


كلب ضخم مربوط لا يحصل على ما يكفيه من الطعام» ولهذا يلجأ إلى حيلة» حيث 
يستعبد قطا يرسله من خلال طريق ما إلى مختلف المنازل للحصول على طعام - 
ويقول له فى كل مرة : "لا تنس صلصة مرق اللحم" ‏ والقطء المعروف باسم 
مختلف فى كل منزل؛ يحصل على بعض الطعامء ولكن الكلب يعنفه دائما لعدم 
إحضاره صلصة مرق اللحم. وفى المرة الثانية من التجوال» يعطى الكلب فاأرًا 
للقطء وهو فأر مستعبد بالطريقة ذاتهاء إذ يحتفظ به القط بين فكيه» ويظل وسيلة 
لإغرائه بإحضار المزيد من الطعام؛ ورغم ذلك لا يحضر القفط صلصة مرق 
اللحم. وفى آخر الأمرء يدبر الكلب حيلة أخرىء ويصبح لديه المال الكافى لشراء 
محل جزارة خاص به»؛ ويحصل أخيرا على ما يكفيه من الطعام. ويلى ذلك اختفاء 
تدريجى (للصورة) ثم ظهور تدريجى (للصورة) حيث غرفة طوارئ؛ يرقد فيها 
الكلب فوق سرير ذى عجلات وهو منتفخ تماماء وتخفق معدته المتضخمة بشكل 
كريه خنقانا هزيلاء ويبدو تعيساء ثم يلى ذلك قطع إلى لقطة قريبة لفتحة باب» 
والقط والفأر يدخلان منهاء ومعهما قمع وطبلة ضخمة كتب عليها 'تصلصة مرق 
اللحم". وبينما يضعان القمع فى فم الكلب ويرفعان الطبلة أمام عينيه يقول القط: 'لم 
ننس هذه المرة صلصة مرق اللحم". وتنساب قطرات من العرق على وجه الكلب 
فى لقطة قريبة تبدأ بظهور دائرى 4ئاه0 115. 

ومع أن جونز لم يتدن إلى الدرك الأسفل إلا أنه كان قريبا منه. وربما يكون 
إبداعه الأعظمء والأبسط والأكثر مباشرة بالتأكيد هو سلسلة أفلام الجواب» التى 
بدأها عام 4 واستمرت حتى نهاية توقف العمل فى ورشة أفلام الرسوم 
المتحركة بشركة إخوان وارنر أوائل الستينيات. وهذه الأفلام تدور حول شخصية 
وحيدة تدعى وايل إى. القيوط ع01نه© .5 11/116. وتشاهد الأفلام من وجهة 
نظرها. وقد بُسْط الموقف حتى أصبح لا يحتاج إلى كلمات: فليس هناك حوارء 
وإنما توجد عند الضرورة مادة مكتوبة للتوضيح (مثل 'سنبلة" الذروة» المزلجة 
الصاروخية للذروة» طقم طيران الذروة). والعلامات الخاصة بمنى الطائر الحر 
تستخدم كطعم إما لوقف (الطائر) الجؤاب عند نقطة معينة كى يسقط فوقه شىء ماء 
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ثم ينفجر أسفله أو يوقعه فى شركء وإما كطعم لإطعام الجوّاب حبوب زلازل أو 
طلقة نارية» والأخيرة لتسهيل اقتناصه بمغناطيس. والزمن هنا ليس مشكلة» فالمهم 
هو التتابع المنطقى فقطء الذى حل محل الحبكة» وألغاها. وأفلام الجوّاب تحتل 
منزلة خاصة بين الأعمال الأشد تقشفا والأكثر بساطة فى الفن الحديث. 

وكما فى نظرية الموجة الجديدة؛ فالفراغ الذى تتركه الحبكة يملأه الموقف 
والشخصية. وحتى فى توجهه هذا يصر جونز أيضنًا على براءة من نوع خاصء» 
فالموقف ذاته يتكرر دائما عدة مرات فى كل فيلم. والقيوط يسيطر عليه دائما 
هاجس هزيمة الذاتء؛ فهو يدرب إرادته للتغلب على أفعال قوة طبيعية» قوة خلاقة؛ 
وللتغلب على طائر جاب يُرى أحيانا. وعلى عكس القيُوط؛ فالطائر يجب أن يبقى 
على الطريق فى كل الأوقات» ولا يتخذ أى دور فعلى فى العداوات (أحياناء 
يستخدم الطائر صوته المحدد "ميب ميب" ليرؤّع القيوط فجأة» فينقلب الأخير على 
ظهره. أو يسقط أو ما إلى ذلك؛ وأحيانا يظهر الطائر عند نهاية الفيلم تقوده 
الشاحنة أو الفاطرة التى تدمر القيوط). ويجرى كل هذا فى صحراء جرداءء 
تغطيها جلاميد صخرء وأشجار صبار وهضاب منعزلة شديدة التحورء وسهل ممتد 
على الطريق بكامله إلى الأفق» والطريق مكون من ممرين ضيقين يفصلهما حدين 
فى المنتصف» وأحيانا نجد كبارى ومنعطفات» وخطوط سكة حديد متعرجة معدة 
لارتقاء هضبة شديدة الانحدار. 

وقد قدّمت إيماءة عرضية لتفسير هذا الهاجسء وذلك بتزويد القيوط بسكين 
وشوكة أو تركه يبدو جائعا؛ ولكن من الواضح أن هوسه فاق منذ زمن طويل 
الأسباب الطبيعية. ويدّعى جونز أنه ابتكر المسلسل كمحاكاة ساخرة (باروديا) 
لأفلام المطاردة الكرتونية» والتى كانت منتشرة بكثرة فى ذلك الوقتء ولكن أحدا لم 
يفهم الأمر على هذا النحوء فقد فشل جونز بوضوح فى اعتبار الاختزال والتجريد 
فى مجال أفلام الرسوم المتحركة النتيجة المنطقية للنوع. 

إن ثنائية القوة الطبيعية (الجواب) والشخصية الفعالة (القيُوط) انعكست فى 
المستويات الأكثر بدائية للإخراج. حيث نجد زمن العرض بكامله مبدّدا مع القيوط. 


ا 
2١‏ 
ا 


ومقدما من وجهة نظره؛ ومبذولا فى التعاطف معه. أما الطائر نادرا ما يظهرء كما 
يرى عادة وهو على مسافة بعيدة» وعلاوة على التهام الحبوب فإنه يتنقل مثل 
البرق من لا مكان إلى لا مكان» ويخرج لسانه حين بسقط القيوط؛ ولا يبدى أية 
صفات مميزة. وكل ما يهدف إليه الفيلم يتحقق من خلال القيوط. وطبيعة القيبوط 
التى يغلب عليها طابع الاستحواذ تتناقض مع طبيعة الطائر خالى البال والمعتمد 
على حدسه. إنه يفكرء ومن ثم ينهزمء فهو محكوم عليه بالفشل بسبب عقليته وهو 
يلجأ إلى تكنولوجيا معقدة؛ على نحو متزايد» فى محاولاته لإيقاع الطائر فى 
الشرك؛ ويصل بوضوح إلى مرحلة يتزاحم فيها مع عاطفته نحو الطائر افتتانه 
بالآلة الضخمة الماهرة ذلك النوع من العاطفة الشريرة التتى تجعل إجنائز 
42 يقذف كريرى 1218290 بقوالب الطوب. وجونز يقدم التصميمات 
الميكانيكية», وكأنها اختبارات للباليه؛ وهى مستمدة من الجوانب غير المتوقعمة 
لمبادئ الروافع» والعجلة» والمستوى المائل» والجاذبية» والمسارء واللزوجة» 
وقوانين نيوتن» كما يقدم فكرة أرشميدس متمثلة فى أنه إذا كان. القيوط لديه رافعة 
ومكان رده فيد فإ بانتططاعظة حول ألكره«الأركدية تشقظ فوقه حو ذائه. 


وتوجد فكرتان كلاسيكيتان فى لب المسلسل. أولهما الغرور الزائف» 
وبالتأكيد فى تطبيق القيوط لثمار العقل - التكنولوجيا ‏ داخل إطار مسعى يتنافى 
مع العقل» وهو هاجسه بالطائر؛ ومحاولته مد قدراته وسيطرته من خلال الأدوات 
المساعدة الميكانيكية هى محاولة تزيد فحسب من عجزه وافتقاده للسيطرة على 
نفسه. وبتتيُع هذا الخيط نجد أن المجاز الخاص بالفشل فى أفلام الرسوم المتحركة 
هذه يضارع مجاز أفلام الحركة -- الحية عن الطرق (مشل 'طريق الرعد" 
024 “ولصناط1؛ "الخط الأحمر "٠٠٠١‏ 7000 1186 260: الطريقان الضيقان 
المسفلتان مم4اء813 عمةآ 1500 )؛ وتأتى هزيمة القيوط غالبا حين يحاول توسيع 
الطريق ذاته أو وظيفته إلى ما هو أكثر من الواقع الفعلى. ومن بين كل أفلام 
الطرق تعد أفلام جونز هى الأشد وضوحًا فى عرض العصاب الأمريكى الخاص 
بالطموح المتسم بالسعادة الفائقة والإثارة. ولا ينجم فشل القيوط عن التفكير الخاطئ 
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فأفكاره بارعة وفعالة» بل على العكس ينتج عن الافتقار إلى التفكير الهادئ 
والعميق بدرجة تكفى للتنبؤ بالانقلابات المفاجئة لقاعدة فيزيانية: الجلاميد ثقيلة» بلا 
شكء بما يكفى لتثبيت شىء ما بإحكام» ‏ لكن حين تصبح مجرد شريط مطاط 
هائل.. 

الفكرة الثانية فى لب المسلسل هى أسطورة سيزيف. وجونز هنا مثل هوكس 
يتخلّص من زعم استخدام الأنواع الشعبية» ويعترف بأنه مادام الشكل والنتيجة 
معروفين مسبقاء فإن الشخصية وطريقة إنجاز ما هو معروف من قبل هما الجانبان 
المعنيان فى الأعمال الفنية الشعبية. وهذا التوجه» من حيث الجوهرء يعد رؤية 
كئيبة للعالم ‏ رؤية دورانية» بلا بدايات أو نهايات ذات معنى» رؤية تقدم كأحسن 
ما يكون من خلال صورة للحياة تجعلها تبدو كنظام مقفل أشبه بلوحة ألعاب. إن 
سلسلة أفلام الجواب ليست مجرد أفلام رسوم متحركة مدة كل منها سبع دقائق؛ بل 
إن الدقائق السبع فى كل فيلم زاخرة بتسعة أو عشرة أفلام كرتون صغيرة متمائلة 
تقريبًاء أو ذات مزحات طويلة فى كل منها يشتهى القيوطء ويتصوّرء ويبنى؛ 
وينجزء ويفقدء ثم يفعل هذا بعدئذ المرة تلو الأخرى. وهو محكوم عليه. وبوضوح.ء 
أن يكون ضحية نفسه؛ أما بالنسبة لنا فإننا من خلال تلك الدائرة فقط نعرف 
القيّوط» إنه كل ما يفعله. وفى فيلم 'وحشية السرعة" /تتننا11 ؛نادطة 111101 وبعد 
استعراض بعض الأدوار الافتتاحية المعيارية» لمضرب كرة (راككت). و'نبلة" 
عملاقة» وعربة خفيفة يسيرها محرك نفاث؛ وأداة تجمع بين قنبلة يدوية 
ومغناطيسء يطلق جونز العنان لمشهد طويل يدفع فيه القيُوط أوعية ذات مستوى 
منحنى من قمة التل إلى أسفل نحو الطريقء» ويقفز فى كرة سلة مدرعة» ويتدحرج 
لأسفل» ويزيد من سرعته طوال الطريق لمطاردة الضائرء ويسلك الطريق 
المقصودء ويهمل عدة كوارث؛ ويصل إلى سطح قاع نهرء ومن هناك يقوم برحلة 
إلى المساقط» وبعدئذ يتم إطلاقه من خلال منجنيق (أو نبلة عملاقة) عبر كل 
المستويات الجغرافية التى مر بها من قبل ليصل إلى القمة الفعلية التى بدأ منهاء 
وحين تتقزح ألوان الفيلم (ينتهى التتابع ‏ م) عند النهاية يبدأ بلطف فى دفع 
الأوعية ذاتها. 
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من الواضح أن فيلم "العام الماضى فى مارينباد"” هو الابن الحركة والحى 
وغير العنيفء المتوافق مع العصر لمسلسل الجوّاب؛ وأن المفتاح ذاته يفك 
شفرتيهما على السواء لمن يحب ذلك النوع من التجريب 

وفى حين أنه من المعروف أن القيوط يخسرء كقاعدة صارمة» فإننى لست 
متأكدًا من أن الخسارة ذاتها جزء من دائرة انفعالنا. وأحد أجمل اللحظات فى 
المسلسل؛ على المستوى البصرى والعاطفى معاء تجىء فى حلقة "جى هويز" ©»6© 
2 حين يخلع القيوط البذلة الخضراء للطيران إلى أعلى نقطة ويرتدى البذلة 
الخضراء اللامعة (كاملة بخوذتها ذات العيون الجاحظة) ويمد جناحيه الرشيقين 
الكاسحين ليملاً الشاشة» ثم يشرع فى الطيران. إنه يسقطء. فى لقطة عامة 
اعتراضيه؛ من فوق الطريق إلى قاع المنحدر الصخرى الشاهق عند الشاطئ» 
ولكنه عندما يصل إلى القاع بالضبط ينجو من المأزق ويبدأ فى الطيران!» ويحدث 
قطع إلى لقطة قريبة عندما يضرب الماء بالجناحين الأخضرين الطويلين مثل سباح 
فيتطاير من حوله منطلقا نحو الهواء. ثم يستدير نحونا مبتسما ‏ ويرتطم بجرف 
صخرىء وثلى هذا أحداث متوقعة. 

هذا استثناء نادر. فالقِيُوط مطالب وبصرامة ليس فقط بأن يهزم بقسوة» بل 
بأن يهزم كل مرة لكى يصبح واعيًّا بقدره» ومدركا لنفسه؛ ومتفهما لمصيره قبل 
حدوثه. ويتحتم عليه أن ينظر إلى أسفل» وأن ودف تسمه رقنا فستح الوسيوا 4 وات 

ينظر إلى أعلى ويرى جلمود الصخر وهو يسقط فوقه؛ وأن يجيل النظر فيما 
ل الديناميت الى تيده وتهن سيو كما كينا واكك 
مستعار فى الإخراج. فمن لقطة عامة بارعة للقيوط» ولجهاز (غالبا ما تكون لقطة 
متابعة أو لقطة بانورامية للإبقاء على استمرار المطاردة)» مصحوبة أحيانا بإقحام 
أداة كارثة قادمة يجرى القطع إلى لقطة قريبة محكمة لوجه القيوط عندما يرى أداة 
الكارثة وهى قادمة. وبعدئذ يجرى القطع إلى لقطة متوسطة لنرى الكارثة أثناء 
حدوثها. ويحب جونز أن يضعف الحدث البسيط إلى أبعد مدى. وثمة عنصر بنائى 
ثابت فى الأفلام هو الكارثة؛ كما وصفتها أعلاه» وبعدئذ يأتى السقوط الطويل 


2568 


الهادئ والرشيق بصورة غير مألوفة» مرئيا من خلال لقطة رائعة جداء مأخوذة من 
أعلى مباشرة» ومصحوبة بصوت صغير متناء ممتدء ومنتهية بسحابة دخان ترى 
بالكاد من أسفلء ثم يلحق بها بعد لحظة 5206 اصطدام مكبوت. إن هذه اللحظفة 
تحتل مكانها فى إيقاع الفيلم كسمة جمالية مميزة» وكمقطع ختامى للحن. 

الدور العرضى للسحر فى الأفلام يضخم الديناميكية الحدسية/ العقلية. 
فالقيوط يستطيع إقامة ستارة أو حاجز عبر الطريق يخفى هوة سحيقة؛ كما يستطيع 
إقامة حائط من الطوب ويرسم فوقه طريقا ممتدا وكأنه الطريق المعتاد. وفسى 
المطاردة التالية» يجتاز الجواب الطريق الوهمى كما لو أنه الطريق الحقيقىء 
محولا البعدين المعهودين إلى ثلاثة أبعاد» ومحيلاً الوهم إلى حقيقة» ويحدث ذل 1 
بجلاء من خلال غريزة صادقة أو إيمان. والشىء الملغزء أن القيوط يحاول فعل 
الشىء ذاته» ولكنه يسقط فى الهوة أو يرتطم بالجدارء وقد خذلته معرفته ‏ 
وأحبطه خوفه. وهذه الوسيلة من الوساتل القديمة المستخدمة فى أفلام الرسوم 
المتحركة» ولكن أهميتها فى أفلام الجوّاب تتبدى فى الإصرار على اعتبار المعرفة 
نوعًا من أنواع البلاء. ويستطيع الجواب» أيضًا أن يرسم مشهدًا لجسر زائف عبر 
الطريق» ويعبر من خلاله مارا بالطريق الحقيقى الرئيسى» فى حين يسقط القيوط 
الذئ وطارؤه قي "العم الشدوق :لز انقناء 

على النقيض من أفلام مطاردة أخرىء مثل أفلام توم وجيرىء لا تعتمد 
أفلام الجوّاب على مشاهد مطاردة طويلة وتفصيلية ذات طابع تسكعى أو صعلوكى 
©نانوع103. والمسلسل يعبر تمامًا عن أن المطاردات؛ مثل أى شىء آخر فيه 
عنصر جوهرى وليست عنصرا واقعيا. وفى فيلم "أن تحذر أولا تحذر" مع©8 10 
م866 10 201 0,8 يكون لدى القيُوط منجنيق رومانى محشوًا بجلمود صخرء وحين 
يطلق المنجنيق يسقط الجلمود فوقه. وهذا جزاء عادل تمامًا. وبعدئذ» يجرى القطع 
بشكل متسارعء وننتقل إلى علامات المعنى وليس إلى أحداث» حيث تتكرر المزحة 
بجعل القيوط يختبئ فى مكان مختلف كل مرة ‏ فى جانب ماء ثم فى الجانب 
الآخرء فى الخلفء ثم فى الأمام ‏ ولكن فى كل مرة يعثر الجلمود الصخرى 
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عليه. وأخيراء يختبئ خلف المنجنيق الضخمء ويطلقه؛ ولكن المنجنيق يسقط فوقه 
بكامله. وفى لقطة قريبة نرى لوحة فوق آلة وقد كتب عليها /اصنع فى شركة 
منجنيقات الجواب". والاستخدام الفطرى لمفهوم ودلالة الشكل من أجل إرضاء 
السيميولوجىء يصل إلى حده الأقصى فى فيلم 'بيب بيب" مع86 مع80: حيث 
تجرى المطاردة فى مدخل منجم. فالمنجم مظلم؛ وسرعان ما نعجز عن تمييز 
الأشخاصء ولكن تظهر فقط لمبات الخوذات الموجودة فوق رعوس الأشخاص» 
وبعدئذ يقطع جونز بلقطة اعتراضية إلى مقطع عرضى تخطيطى لمزرعة نحل 
للرسام بيت موندريان 710201387 2166 يتقاطع مع جحور ومتاهة» ويصحب ذلك 


دائرتان من الضوء تطارد كل منهما الأخرى. 


يكتب جونز ويخرج اعتمادًا على صيغتين للجواب» وفى كل منهما يترك 
الشكل المعيارى ليطور مستوى آخر. وفى فيلم "مصيبة هوبالونج" 91088م110 
051811597 ينطلق من خلال المزحات المعيارية التمهيدية إلى الدخول فى حيلة 
أقراص الزلزال. ويستخدم وايل إى. القيُوط وسيلة تحايل هى منى الطائر الحرء 
ويحمل الجواب إلى أعلى» ويكتشف أن الطيور الجوّابة منيعة ضد أقراص الزلزال 
بعد أن جعل زجاجة الأقراص هى ذاتها تحدث صوتا كالزلزال فى سخرية 
جريئة من شركة الذروة 80776. (أكمى) للأدوية (ثمة تلاعب باللفظ هنا سعيا وراء 
ازدواج الدلالة - م). ويلى هذا مشهد رائع يصبح القيُوط فيه مسار الصوت: أبواق 
ذاتية الصوتء دقات مطارق؛ زعيق كابحات (فرامل). وتخمد الأصوات عدة 
مرات» وتعود من جديدء وتقدم صورة تامة عن شخص واقع ضحية جسده هو 
شخصياء وضحية قواه الداخلية غير الخاضعة للسيطرة. 


يبدو من الضرورى عند مناقشة أفلام جونز العودة إلى الصورة وإعادة 
بنائها بدقة» لأن الصورة فى أفلام الرسوم المتحركة هى الفكرة؛ وهى وحدة 
المعنىء إن كان الفيلم يتسم بأية درجة من الجودة. والصور فى أفلام الرسوم 
المتحركة, كما فى الفيلم الأسود وفى السيريالية الجيدةء تشد انتباهنا ببراعتها الفنية 
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الفائقة الخاطفة للبصرء فى حين أنها على مستوى آخر تتهاوى ببطء تحت أقدام 


فى الجزء الآخر من المسلسل الذى كتبه وأخرجه جونز وعنوانه 'بسرعة 
بالغة' 131م5 '9اع1101» تقدم المزحة الأولى القيوط وهو يتنقل على مرأى العين فى 
بالون غازىء ومعه كمية من أصابع الديناميت» مزودة بأجنحة صغيرة عند أحد 
أطرافهاء وبأنف إيرى عند الطرف الآخرء ويود إلقاءها فوق الطائر الجواب. 
ويحل رباط اللفائف ويجعلها مبتعدة عن بعضهاء فتنطلق وتشرع فى الطيران مثل 
سرب من طيور السنونو أو مجموعة جميلة من الطائرات الشراعية تحلق فى شكل 
أرابيسك حول وفوق البالون... ولكن إصبع الديناميت الأخير لا يشارك فى ذلك 
التكوين» بل يصطدم بالبالون» وينفجرء ويسقط القيوط... إلخ ويلى ذلك اختفاء 
تدريجى. أما المزحة التالية فهى ليست قريبة من سابقتها على الإطلاق» ولكنها فى 
فحواها عن أحد أصابع الديناميت المتبقية من المزحة السابقة؛ وهو يدخل الإطار 
وينفجر. وهكذا الحال فى كل مزحة ناجحة: فى نهايتها تسقط بعض السهام المريشة 
الطائرة الجميلة. وهنا نصل إلى نهاية حديثنا عن الأقلام باعتبارها العمل الميدانى. 
ويبدو لى أن هناك مجالات تقترحها هذه الأفلام. المجال الأول» هو تفسير 
الاستعارات»؛ مثلما قمنا بعمله أعلاه؛ بالنسبة للنماذج الأميل للأدب. والمجال الثاني 
هو عمل تقييمات للأيقنة الخاصة بالأفلام» وهذا من حيث الجوهر مشروع نقدى 
بصرى. أما المجال الثالث فهو تحليل سيميولوجى/ بنيوى لأفلام الرسوم المتحركة؛ 
ويبدو فى نظرى أنها تصنع ليجرى تناولها من خلال هذا التحليل. 


حاشية: بقدر ما تعنى تعبيرات بيرنسء الواردة فى صدر هذا المقال» فإنها 
صحيحة تمامًا؛ ولكن الأمر محل الخلاف فى مسلسل الجوّاب وفى أفلام رسوم 
متحركة أخرى ليس حدوث البعث بل تبرير حدوثه» وليس أن الموت فى حد ذاته 
إمكانية قائمة فى أفلام الرسوم المتحركة ‏ على الرغم من أن الكارثة الختامية 
عنصر رئيسى فى إنهاء المناظر الأخيرة ‏ ولكن هذا البععاث الموجود بشكل 
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أساسى فى كل دائرة أفلام رسوم متحركة يوجد وحده وعلى نحو ساخرء إلى حد 
أن الضحيّة يمكن متابعتها حتى هزيمتها الكاملة التالية. إن شخصيات أفلام الرسوم 
المتحركة هنا تصبح رافضة تمامًا لعزاء الراحة الأبدية بدرجة أكبر من مستردى 
الحياة (الزومبيات)!'! والجثثك مصاصة الدماء!' واللاموتى. 


بم 
لد 
نم 


0) 


هوامش 


الزومبى: 051ه2» لها معان مختلفة وأقربها هنا الميت الذى يسترد الحياة بفعمل 
قوة ميتافيزيقية ‏ انظر معجم الموردء إنجليزى - عربىء طبعة 7٠٠٠١‏ م. 
الهامة: +1زم22/١‏ ذات معان مختلفة وأقربها هنا الجثة التى يعتقد أنها تفارق القبر 
ليلا لتمتص دماء النائمين (من أجل استرداد الحياة) ‏ انظر المعجم ذاته - م. 
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إمكانيات الفيلم الإتُنوجرافى 


ديفيد ماكدوجال 


فى هذا المقال. الذى كتبه عام ,.١555‏ يقوم ديفيد ماكدوجال بإلقاء نففرة 
عامة على الوضع القائم للفيلم الإننوجرافى (الإثنوجرافيا هنا هى الأنثروبولوجيا 
الوصفية أو المرئية- م)ء ويسعى وراء اندماج متوازن ومشترك بين فن السينما 
والعلوم الاجتماعية بدرجة أكبر مما يظهر فى التسجيلات السينمائية . «راة1 
5 ط(التى تعتبر تطبيقا علميا لتكنولوجيا السينما لا صنعا للأفلام بمعنى 
الكلمة) وفى الأفلام الروانئية الممزوجة بتقنيات الأفلام التسجيلية (مثل الواقعية 
الجديدة الإيطالية). ويعرّف ماكدوجال نوع الفيلم الإثنوجرافى (رغم أنه لا يستخدم 
مطلقا مصطلح "النوع”" ©6:مءع) حسبما يطرحه تيودور كهدف للفيلم: "الفيلم 
الإننوجرافى هو الفيلم الذى يسعى لكشف مجتمع أمام مجتمع آخر". وهو تعريف 
يفضى إلى المشكلات التى يشير إليها تيودور - وإن كانت الاستفادة من إمكانيات 
النوع أو الإجماع الثقافى حول أفلام» تحوى القليل من كشف مجتمع بوص فها 
أفلاما إثتنوجرافية: قد تكون مسألة صعبة. ويبدأ ماكدوجال مقاله بمسح مفيد يميز 
فيه الفيلم الإثنوجرافى عن غيره من الأفلام القريبة» مزودا تعريفه بمزيد من 
الخصوصيه. 

ويصف ماكدوجال عددا من الأفلام الإثنوجرافية المهمة ببعض التفصيلء 
ويقوم بدراسة استخدامها لالغة السينما' ولقدرتها على توصيل الخصائص التى 
تفتقدها غالبا الأشكال الأخرى من وسائل الاتصال: "علاقة شعب ببيئته ‏ معرفته 
بهاء استخدامه لهاء حركته داخلها... إيقاعات المجتمسعء. إحساسه بالجغرافييا 
وبالزمن". كما يمثل تحليل ماكدوجال للغة السينمائية محاولة مبكرة وغير 
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مسبوقة عموما لربط اللغة السينمائية بعلم اللغة البنيوى. ومع أن تناوله للعلاقة 
تناولا سطحياء إلا أنه يتوصل على نحو غير مباشر إلى الجوانب المتشابهة فسى 
التواصل السينمائى والتى تتيح التعبير ل 'التحدث مباشرة إلى إحساس المشاهدء 
دون التشفير وفك الشفرات, اللذين يتعذر اجتنابهما فى لغة الكتابة". وبالرغم من 
أننا نعرف الآن أن الصور البصرية هى أيضًا صور مشفرة. إلا أن الفرق بين 
التشفير المتشابه 001188 ع28310 والتشفير الرقمى 2001886 018131 فرق 
حاسم!''. ويجادل ماكدوجال بأن هذا الفرق يصنع فى واقع الأمر فيلما إثنوجرافيا 
بدرجة أكبر من شىء مضاف إلى الأنثروبولوجيا التقليدية» ويصبح هذا الفرق 
أيضًا المصدر المحتمل لصنف مختلف تمامًا من المعلومات ولإدراك مختلف لما 
يضمر دلالة ومعنى بالنسبة لأعضاء فى جماعة ثقافية معينة!"). 


## اع 


)١(‏ التشفير المتشابه/ التشفير الرقمى (رغم أن تعريف هذين المصطلحين يرد فى المسرب الدى يعفب الجن 
الثالث من الكتاب؛ والملحق بفصل البنيوية والسيميولوجياء إلا أننى رأيت إدراجه هنا لمساعدة القارئ 
على متابعة وفهم السياق الذى ورد فيه المصطلحان- م). هاتان الصيغتان من صيغ التواصل تشكلان 

أساس كل المنظومات الطبيعية للتواصل. والتواصل المتشابه يشمل كميات متصلة بلا فجوات ذات 

مغزى. ولا وجود فيه لأداة النفى 'ليس" ولا لأى تساؤل من نوع "إما/ أو" ؛ فكل شسىء تقرييى (كل 
الإيماءات غير المتعارف عليهاء والإيقاعات؛ وسياق التواصل ذاته هى أمثلة على ذلك). أما التواصل 
لرقمى فيشمل عناصر وفجوات غير مترابطة وغير متصلة. ويسمح بقول 'ليس" و'إما/ أو" مفضلا ذلك 
على قول 'كلا/ و" (على سبيل المثال كل أشكال التواصل اللغوى الدلالى). والرقمى فى الطبيعة هو 

أداة التشابه. (فهو من نمط منطقى أدنى وشكل تنظيم أرقى). والعلاقة المفيدة فى ثقافتنا معكوسة غالبا. 

إن صيغتى التواصل ليستا متعارضتين» والوظيفة العامة للرقمى هى استنتاج حدود داخل المتشابه» مثل 
عمل مفتاح التشغيل والإيقاف فى "الترموستات" أو وحدات الكلام االصغرى (500361265) المنحوتة 
اعتباطيا اضيا من متصل صوتى. 

(4) المزية من اللقان حول مشكوة وإتكائزلتة الفيل :الإتوتجر اف كيده فى 

.(1975 .سانانالا :معدل عط1!) .له دعملاعه] ابه ,ناوه أمممختطاصمك لونكا/ا أن كع ام امعط 
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الاجتماعية؛ فإن الكثير من فهم المثابرة والصلات العامة يعتمد على 
إدراك حدسى ومستقل عنء أو ليس متوقفا بالكامل على؛ منهج شكلى 

أيضنًا فنا إنسانيا (هيومانيا). 
روبرت ريدفيلد 
يحتل صنع الأفلام الإثنوجرافية مكانا غريبًا بين فن السينما والعلوم 
الاجتماعية. وقد افتقد لفترة طويلة الدعم الكامل من أيهماء ومع ذلك فإن لديه القدرة 
على تحقيق نوع من الإدراك الإنسانى حقا يضمهما معا. وقد يمكنه الآن من الوفاء 
بهذا الوعد الاهتمام الحديث بالفيلم: الإثنوجرافىء والذى يستحثه الاختفاء المتسارع 

للثقافات التقليدية. 


)0( 
الفيلم الإتنوجرافى هو الفيلم الذدى يسعى لكشف مجتمع أمام مجتمع آخر. 
وهو الفيلم الذى يكون معنيا بالحياة المادية لشعب أو بطبيعة تجربته الاجتماعية. 
وحيث إن هذين المجالين هما أيضا موضوعى الأنثروبولوجياء فإننا نميل لضم 
صنع الفيلم الإتنوجرافى إلى الأنثروبولوجيين» وإن كان ارتباط الفيلم الإنوجرافى 
بالأنثروبولوجيين بغير استثناء. فأحد الأفلام الإثنوجرافية الأشد إيغالا فى القدم 
والأكثر أهمية فى الوقت نفسه وهو 'نانوك الشمال" طتره]8! عط 4ه عاومصةلح 
والأفلام الإتنوجرافية الأكثر سهولة فى قابليتها للتعريف هى تلك الأفلام التى 
تتناول المجتمعات البدائية. وقد صنع اثنان من الأمريكيين اثنين من تلك الأفلام هما 
"الصيادون" 5:ع8101آ 156 ل"جون مارشالء و"الطيور المميتة" 81105 72681 ل 
روبرت جاردنر. وهنالك أفلام أخرى تتناول المجتمعات الصناعية أو المجتمعات 
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الانتقالية أو المجتمعات المحدثة 7810© يمكن تضمينها أيضنا ‏ مثل فيلم "مايو 
الجميل" 8281 1أوز 1.6» أو فيلم 'سركوميكو الخفى" ©:516/ز20 1.2 10أمتناه0ع1 لكريس 
ماركرء وفيلم "من أجل استمرار العالم" 16ناة 18 :ناه2 20206 نال لمايكل برولت» 
أو فيلم 'حماقات قطع الأشجار" 114106 201115 لوايزمان ومارشال. ومع ذلك فإن 
كل الأفلام تعد فى النهاية إثنوجرافية بدرجة ماء لأنه لا يستطيع أحد أن يتجنب 

تمامًا الثقافة التى الشحنيا ‏ و فل يدرس مؤر شي لجسل تر المنديك الوببج ان 
1/1 11100 أو فيلم "الراكب السهل" 121067 /15359 بعمق كما يفعل من يدرسون 
ليوم خكايات المواعظ المصرية القديمة: والجائب المتعلق بثقافئين فى القيام 
الإثنوجرافى عنصر أساسى. وهو الوجه التبادلى للثقافة. وهدف تفسير مجتمع 
لمجتمع آخر هو الذى يشكل أساس قرابة فيلم للأنثروبولوجيا. وبدون هذا الهدف 
فإن فيلما مثل "انتصار الإرادة' ل لينى ريفنشتال» الذدى يكشف بشدة سيكولوجية 
وقيم النازية» يمكن وصفه بالمعنى الضيق للمصطلح بأنه فيلم إثنوجرافى. 


وإذا توخينا الدقة فى القول» فإن كثير! من الأفلام التسجيلية ليست أفلا 
الأجرافية نيد امعد زعم أن الوسنابل التق تناز ديا سناع الأداد لمعي 
جوانب من مجتمعاتهم الخاصة توازى غالبا الوسائل المستخدمة فى الفيلم 
0 0 كانت تلك الوسائل مجرد تحصيل حاصل لكان 0 


لبعوك عإمع3ت.]1 والإخوان مايسلس 35433/5165 1186 وجان روش وإدجار مورين فى 
فيلم 'وقائع صيف" 616 7نا'ل 2010106© بدأت تطبق أخيرا فى استكشاف ثقافات 
أخرى. 

والأفلام الدرامية تميل غالبّاء أو يبدو أنها تميل» إلى ما هو إثنوجرافى؛. إما 
بسبب 0 ذاتها» أو بسبب ظروف إنتاجها ومشاهدتها. وقد صدمت أفلام حركة 
الواقعية الأبظالية الكثيرين,قوضفيا تمخلا أمينا :لثقافة» ذلك بورح أكيسن 
من مووي جات المحلية التى سبقتها. ومع ذلك فجانب من هذا التأثير قد يكون 
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نتيجة لاستخدام أشخاص عاديين بديلا عن الممثلسين؛ وبسبب النزعة 
الغريبة لاكتشاف أن الفقر أكثر 'واقعية" من الثراء. 
فيلم قد يكون لها صلة أيضنا بالخصائص الإثنوجرافية التى ننسبها 
إليه. وبالنسبة لعيون المشاهدين فى الغعرب فإن فيلم "بازر بانشالى" تعطنوط 
الوتاءمة5 يمتلك قوة 0 ثقافية؛ وعلى الرغم من أنه ليبس مصنوعا على يد 
صانع أفلام غربى إلا أن محتواه الإثتنوجرافى واضح. أما بالنسبة للمشاهدين 
اللفغالنين :نقد ل بومتلاك :لك القاضة الحو هرية ا هو الحساق: عند المشباهدين 
الأوروبيين والأمريكيين. وكثير من الأفلام الأمريكية تصدم بلاشك الأجانب 
بطريقة مشابية. وقد يوجدء مثلاء شىء ما يتعلمه الفرنسى عن أمريكا من مشاهدته 
لأفلام جيرى لويسء ويكون هذا الشىء قابلا للوصول بدرجة أقل (أم محتملا 
بدرجة أقل) للأمريكيين أنفسهم. و.. ”. مشل "باونا توشيى" لطوه 10‏ 835858: 
و'عروس الإنديز" 5ع00شة عط 01 ع810 للمخرج سوسومو هانى 11821 5115101210» 
و'خادم شكسبير” 552155252 781185 ل جيمس ايفورى تقع تنتي افكينة امسن 
صعوبة:ء لأنها تتناول مقابلات بين أفر 0 
آخر. وهذه الأفلام» مثل كل الأفلام الروائية» تؤخذ بجدية» وعلى الأرجح.ء على 
أنها روايات إثنوجرافية بدرجة أقل من معظم الأفلام التسجيلية» حتى وإن احتوت 
فى غالب الأحيان على تفسيرات للواقع أبعد من المتوقع. ويبدو أن جا ن روش فى 
أفلام مثل "النمر الأمريكى”" #هناع13» "أنازنجى”" 20117 نا 2401 هو وحده الذى 
نجاحا كبيرا فى تحدى ربط تقنيات القص الخيالى بالخداع. وربما يرجع هذا بدرجة 
كبيرة إلى إدخاله القص الخيالى فى الفيلم التسجيلى وليس العكس. 
وهناك مجموعة أخيرة من الأفلام ينبغى تأملهاء وهى تلك الأفلام المعنية 

بالغرائبى والحسّىء أو بالترحال والمغامرة. وفيلم مثل 'بطة العالم"' عصه© 210200 
يسعى وراء الحستّى على حساب الفهم. وفيلم "السماء فوق والطين تحت" بوك5 عط 
بجدواع8 لنككا عط لصة عنتمم أنقذ من أن يكون مجرد فيلم عن تمجيد مغامر 
لذاته بواسطة صوره الجميلة أحياناء وبدرجة من الاحترام لموضوعاته الثانوية ذات 
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النزعة الإنسانية. وفيلم "العشب" 6+255» الذى أنتج عام 2١170‏ كان هدفه تحقيق 
وده مكناتية والكنه حقق إلى ددا وبالصدفة قينا مااأكدر قم وقد اانه 
ميريان سى. كوبر 7©م00© .0 324611323: وإرنست بى. شويدساك .8 70656 
>1[ع50106053 معا فى إيران صاب يت لجيه جورات جد 
الحصول على خلفية لفيلم. وحتى الآن يأسف كوبر على أنهما كانا غير قادرين 
على إضافة قصة ذات طابع شبه خيالى. ونتيجة لهذا فإن فيلم لوقب يعفر وفنا 
مفصلا على نحو رائع لسعى إنسانى غير عادى. كما صنع كوبر وشويدساك فيلم 
'"شائج" 28© عام ١177‏ فى قرية لاو 120 بتايلاند» ولكن الفيلم من الوجهة 
الإثنوجرافية يعتبر محاولة رديئة» تمزج أحاسيس مصطنعة بتصوير ساذج لثقافة 
لاو. ولابد أن نخلص فى النهاية إلى أن فيلم "العشب" كان فيلما إثنوجرافيا رغم 
أنفه. 

ومعظم أفلام الترحال أو أفلام المدرسة الغرائبية فشلا فى تناول ثقافات 
ماس او 0 إثتنوجرافية حقيقية. وهى فى أغلبها أفلا 
تطلق عنان وتقوى ردود الأفعال المميزة لصانعيها حين يُواجهون بغدٍ 0 
وفيلم 'موانا" هصده31 53 إذا سمحنا لأنفسنا بوضعه فى هذه الفتة» هو أ 
الاستثناءات القليلة جذاء لأنه كان فيلما مقبولاً من الوجهة التجارزية؛ وأخضع إلى 


ا 


(20 


توافقت الاستخدامات الأولى للفيلم الإثنوجرافى من أجل أهداف إثنوجرافية 
مع محاولات أخرى فى تار يخ السينما. فحينما كان الإخوان لومييز يسجلان مشاهد 
بسيطة للحياة اليومية مثل "خروج العمال من المصنع" 51565] 5ع0 501116 2آ 
و"وصول القطار إلى المحطة" 1812 2ن" وعكتتتزث'.] كأن ف. رينو ]أناة1مع 1.112 
يصور فيلما عن تقنيات صناعة الفخار عند البربر الذين قدموا إلى باريس عام 
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١‏ للاشتراك فى معرض المستعمرات. وفى عام 7 أخنة سير والتر 
بولدوين سبنسر معه آلة تصوير إلى وسط أستراليا وصور بنجاح فيما عن الطقوس 
والرقصات الخاصة بالسكان الأصليين فى أرانادا 120208لى. 


واستخدام عملية التسجيل هذه مازال مستمرا حتى يومنا هذاء ولكنه من حيث 
الجوهر يعادل التطبيق العملى لتكنولوجيا السينما ولا يمثل بالأحرى صنع أفلام 
بمعنى الكلمة. فصنع أفلام إثنوجرافية حقيقية مسألة يجب علينا دراستها بدقة كى لا 
يستخدم الفيلم ليصبح مجرد أداة تدوين أو تسجيل فقط بل يُستخدم كلغة بصرية 
أيضاء مصحوبة بتركيب للجملة يتيح للمعلومات الظهور من خلال العلاقسات 
المتبادلة بين اللقطات» علاوة على ما تحويه من مضمون. وهذا هو استخدام اللغة 
السينمائية الذى يهيئ للأفلام الإثنه جرافية إمكانية أز تكون أكثر من مجرد ثمرة من 
نتائج العلم» وذلك بأن تغدو هذه الافلام ذاتها أعمالاً فنية. ومن الممكنء بالطبع» 
أيضا أن يكون للأفلام المصنوعة لأهداف غير علمية مثل "نانوك" و"العشب" صلة 
وثيقة بالعلم لم يسبق تقديمها على يد صانعيها. 

ولكن للأسف أصبحت فرص اختبار أى من هذه الإمكانيات قليلة. فقد 
زودتنا العلوم الاجتماعية بالقليل من الأفلام التى يمكن اعتبارها أكثر من مجرد 
أفلام تدوين أو محاضرات مزودة بالصورء كما زودنا صناع الأفلام التسجيلية 
بأفلام قليلة ليس بها الكثير من التشويهات العرقية الخطيرة. ويعزى هذا فى الحالة 
الأولى إلى افتقاد التمويل» وإلى رؤية ضيقة أكثر مما ينبغى للفيلم؛ أما فى الحالة 
الثانية فإنه يرجع إلى اللامبالاة والجهل بأفكار الأنثروبولوجيا. 

ربما كان فيلم 'نانوك الشمال' أول فيلم إتنوجرافى حقيقى» لأنه كان فيلما من 
ناحية وإثنوجرافيا من حيث طبيعته من ناحية أخرى. وعلى الرغم من أن 
فلاهيرتى لم يكن إثنوجرافياء إلا أن التجربة التى أجراها ماتزال تطرح نفسها على 
كل امرئ يحاول صنع أفلام أنثروبولوجية. فقد أدرك طبيعة أشخاصه بحميمية:؛ 
وميز لغتهم وعاداتهم» وقضى عدة سنوات فى تصوير فيلمه عنهم؛ وسعى إلسى 
التطابق بين انفعالاتهم وتمثيلها فى الفيلم. ولم يكن فلاهيرتى فحسب أول من قدم 
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فى قيلح وشيلة لتو بجديد مو استكقات و1 : تسجيل الواقع بل إنه اتبع بصيرته الثاقبة 
بتمكن قل أ الجوح جا كني ام ولأن فيلم لوه اوسا م 
الفيلم الإثتنوجرافى: فإنه يظل أحد الدفاعات الفعالة والمؤثرة عن ثقافة أخرىء والتى 
لا مثيل لها فى السينما حتى الآن!), 


ويظهر 'نانوك" أيضا هموم فلاهيرتى الذاتى» وإن كانت تلك الهموم تتبدى 
بدرجة أقل مما فى أفلامه التالية. وعلاوة على ذلك فإن صناع الأفلام فى عام 
لم يكونوا مضطرين مهنياء وعلى عكس الأنثروبولوجيين» إلى الالتزام 
باستبعاد مواقفهم الشخصية. ولو كان الأمر تحصيل حاصل لكان الميل فى الاتجاه 
العكسى. وجدير بالذكرء مع ذلكء أن فلاهيرتى كبح نفسه كثيرًا قدر ما استطاع.: 
لأنه أخذ على نفسه عهذا غليظا بإظهار الحقيقة الكاملة فيما يجده. وحالة فيلم 
'نانوك" توحى أيضنا بالمدى الذى قد يضاهى عنده الفنان بما تقدمه الفروع المعر 


للعلوم الاجتماعية» لو كانت لديه الدوافع ذاتها. 

عرهن .قيلح تانوك" التفبال؟ الأول نر عام 1579وقيلم 'العقيية لت كويق 
وشويدساك عام 5؟57١.‏ وتلى هذا الي 0 
قيمة على يد ستوكر 001 وتندال 1100816 فى أستر ليا )١956 ,.١57”5(‏ 
وعلى يد بيتسون 8316500 وميد 3130 فى بالى 58211 07 5 )١53070‏ 
بر نعلي فصون ذلك صنعت بضع أفلام إثنوجرافية بار زمارعن يد يداد 
روش أواخر الأربعينيات يصنع أفلاما فى غرب إفريقيا. وبدأت أسرة مارشال 
تجمع مادة فيملية كانت نتيجتها فيما بعد فيلم 'الصيادون" (عام )١5158‏ بالإضافة 
إلى أفلام أخرى. أما روبرت جاردنر الذى ولف فيلم 'الصيادون" مع جون مارشال 
له فسوي فلم "الطيووو الفيكةطال 1351 

يروى فيلم "الصيا ن" حكاية صيد من أجل الطعام» أبطالها جماعة صغيرة 
من بوشمين كونج 0 11011 فى صحراء ين وقد تالف الفيلم 
بمهارة من مادة خام مصورة. تتعلق بعدد من جماعات الصيد المختلفة» تزيد عن 


نم 
ل 
زفق 


ألف قدم ومأخوذة من مادة فيلمية تسجيلية (طول المادة الفيلمية بكاملها عن 
البوشمين تزيد الآأن عن نصف مليون قدم)ء ولهذا لا يعد الفيلم تسجيلا دقيقا لحدث 
حقيقى» بل محاولة لكشف جانب واحد من حياة البوشمين» وتقديم لرؤية إنسان 
النوشمين إلى العالم من خلال هذا الجانب: وهذة إحدذى الات التركسب: القبى 
صيغت لخدمة الحقيقة» والتى ا موحد التعبير عنها بحد ذاته» وبما 
يفى بالغرض. ومن خلال تركيزه على زرافة مجروحة؛ يجعلنا الفيلم نشارك 
بدرجة ما فى أ أوضاع جماعة من البشرء يعتمد وجودها الهامشى على قتل طريدة. 
ولا تستطيع 'شريحة واحدة من الحياة" أن توصل تمامًا المعنى ذاتنه عن عالم 
البوشمين» عالم الأرض ذات الشجيراتء والأشجار الشائكة؛ والأغوارهء ولا عن 
تجربة عيشه الدائم على حافة الحرمان. "الصيادون"؛ إذنء فيلم نادر وخاص د 
نوعًا من فهم لثقافة» وهو فهم يسمح بترجمة تفسيرية ذات معنىء وهو أحد ما لدينا 
من الأفلام الإثنوجرافية الحقيقية القليلة» كما أنه أيضا فيلم رائد فى العمل 
الميدانى. 

بدأ روش عمله بالوثائق التسجيلية 00011160145 400105261248137 (مطاردة 
'فرس النهر بالخطاف” 11812011 ا 07013126مم اانا 8 ©8855©: "رقصات التملك” 
00 ©0 1032565 "خثتان فقسو 0 لت متو اوزى 200066 
نهطاع م0 5) ولكن أفلامه تطورت إلى استكشاف واسع الإدراك لاستخدامات الفيلم 
فق عرض ثقافات أخوئ. وافلام مكل "أننا زتهىئ" 4 و"انسادة المحانية”” 182 
2311165-05 و "النمر الأمر يكى" تمزج عناصر وثائقية بعناصر من الخيال 
والدراما النفسية لفهم طموحات وإحباطات الفرد فى مجتمع متغير. 

وتضارع معالجة روش للموضوعات أحيانا معالجة مارشال؛ كما فى فيلم 
'"مطاردة أسد" 1.10 نال 58556©» ولكنها تتسم عموما بروح مختلفة» وبرغبة فى 

ة المشارك فى موضوعاته إلى العملية التفسيرية. وهو يرمى من وراء ذلك 
7 هدفين. فهى بالطبع تسمح بالتعبير الذاتى للناس كما يعرفون ويفهمون أنفسهم 
ولكنها على مستوى آخر تظهرهم أمامنا كما يحبون أن يكونواء وتمكننا من مقاربة 
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أؤكة لاقيو الث يكوتورع خين واعيق بجاتر سانا يخدك ايكتاء حرا سمال 
ترى فيها الشخصيات أنفسها وثقافتها بعيون جديدة. وعبر السنوات القليلة الماضية 
أصبح روش مهتما بالخط الناجم عن أنواع معينة من المشاركة فى صنع الأفلام 
(أحد الخال العسنانايت” المشار كين فى فط 'أنا ,رمك «اقيى 7ه الام :الى الددق 
والطلاب المشاركون فى فيلم "الهرم البشرى" 11017121526 2318311106 2.]آ رسبوا فى 
امتحاناتهم)» وتخلى مؤقتا على الأقل عن الدراما النفسية. 

وصنع روش للأفلام» فى مجمله» مؤثر عاطفيا بسبب سعة حيلكقه فى 
اكتشاف أشكال جديدة للتعبير. وقد صنع الكثير من أفلامه فى ظروف صعبة» 
وبأدوات وتمويل غير كافيين. ويبدو أنه تغلب على هذه العقبات فى معظم الأحيان 
بعفوية» ويتولد لدى المرءء غالباء شعور بأن تلك العقبات أظهرت أفضل ما لديه. 
وقد تكون أفلامه متصدعة تقنياء ولكنها تتواصل بالبصيرة النافذة وبالقدرة التنى لا 
تكاد تحفل بذلك التصدعء كما أن الفجاجة التقنية فى حد ذاتها تضيف أحيانا سمة 
معينة تتعلق بالحقيقة العمياء») وهى ليست مختلفة عن تلك السمة التى لاحظها 
أندريه بازان فى فيلم 'كون تيكى" 1311 102 ل ثور هيردال لطقلمعنزء]2 «مط]". 


وتظهر سعة الحيلة عند روش بوضوح فى فيلمه "النمر الأمريكى' أحد 
أفضل أفلامه. وهو فيلم استغرق صنعه أكثر من عشر سنواتء وبلحظاته الغرييبة 
ونبذاته الغريبة يهتم الفيلم بموضوع الهجرة من المناطق الريفية إلى المسدن فى 
غرب إفريقيا. وهو قصة عن جماعة من الشباب» يهجرون حياة الرعى فى مناطق 
السافانا القاحلة على حدود الصحراء الكبرىء ويبدأون رحلة طولها آلاف الأميال» 
تأخذهم إلى شاطئ غانا (الذى كان اسمه حينئذ شاطئ الذهب) ثم يعودون ثانية. 

وقد استخدم روش أشخاصا عاديين (من غير الممثلين) ارتجلوا الأجزاء 
الخاصة بهم. ولم يكن لديه صوت متزامنء ولكنه تحايل لإنجاز مجرى صوت غير 
عادى» ومتعدد المستويات» بجعل شخصياته ترتجل تعليقات متكررة باستمرار وهى 
تشاهد أنفسها فى الفيلم. والصوت مزيج ساحر من الحوار والتعليقات على الحدث» 


214 


وعلامات الدهشة؛. والذكريات» والضحكء والنكات التى يطلقونها على بعضهم 
7 إنه يروى لنا الكثير عن الرجال؛» وتجربتهم فى الجد واللهو بدرجة أكبر 
مما كان يمكن حدوثه بأية وسيلة أخرى تقريبًا. 

وبسبب عمله لفترات طويلة» حول روش أحد القيود المحتملة لصالحه. 
ويعتبر فيلم "النمر الأمريكى' مثالا بارزا على الدور الذى يمكن أن يلعبه التفسير 
الخلاق فى صنع الفيلم الإثنوجرافى. 

وقد جه الانتقاد لفيلم "النمر الأمريكى" ولأفلام أخرى لروش بسبب مزجها 
الحقيقة بالخيال» ولأنها تعرض مشاعر روش تجاه إفريقيا ولا تقدم إفريقيا ذاتها. 
وهناك» 0 الحقيقة فى هذا الى الوضع فى حالة فلاهيرتى» 
ومع ذلك؛ فالحقيقة أيضا أن روش قد عمل أكثر من أى صانع أفلام آخر؛ ليجرب 
أساليب جديدة؛ ويشرب أفلامه بروح موضوعاتها. و"النمر الأمريكى" ليس فيلما 
عن مجتمع متجانسء بل عن ظرف وحالة مزاجية كانت موجودة فى غرب إفريقيا 
فى الخمسينيات» وهو وقت كان من المستحيل فيه التنقل بحرية؛ وكان يوجد آنذاك 
فى الجو العام إحساس بالبهجة من ع تلك الفرصة. واليوم يرى روش أن تلك 
الفرصة قد انتهت. ورغم ذلك فإن فيلم "النمر الأمريكى" هو أحد أساليبه التعبيرية 
القليلة الباقية دوما. 


يؤكد الجدال حول معالجة روش لموضوعاته ندوة الأفلام التى يمكن 
اعتبارها أفلاما إثتوجرافية: ولو بدرجة قليلة جدا. ولو كان روش قد صنع المزيد 
من الأفلام لما حسده أحد على ذلك النوع الفريد من التجريب. وربما يكون مقيانا 
على فقر مجال الأفلام الإثنوجرافية» أن أى فيلم يحيد عن النماذج الأشد تقليدية فى 
البحث» يتهم بأنه مجرد تصوير لمبادئ أنثروبولوجية. 

فيلم "الطيور المميتة" لروبرت جاردنر كان الثمرة الأولى فحسب لبعثة 
مشتركة من علماء الاجتماع؛ وعلماء التاريخ الطبيعسى؛ والمسصورين 
الفوتو غرافيين؛ لدراسة ثقافة "الدانى" 1 ©1186 النقية نسبياء و"الدانى" هو شعب 
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وادى بالييم 17781163 83110 فى الهضاب الوسطى لنيو غينيا (غينيا الجديدة ‏ م). 
وقد أثمرت البعثة أيضنا دراستين أنثروبولوجيتين» الأولى وصف حميمى لشعب 
الدانى قدمه بيتر ماتزيسين 2431482165567 ,2616 فى فيلم "تحت الحائط الجبلى" 
1/11 تتدخصناه]١‏ ع1 :1506» والثانية كتاب صور فوتو غرافية عنوانه "حدائق 
الحرب” 18/82 01 0810605 مع عدة أفلام أقل طولا لكاررل هايدر [رهكا 
عله 11 . 


يحاول فيلم "الطيور المميتة' عرض الثقافة من منظور حرب الشعائرء وهى 
الشغل الشاغل لشعب الدانى: والذى يشعر بأنها تصبغ كل وجه من أوجه حياته. 
يقول جاردنر أنه ذهب إلى شعب الدانى بسبب اهتمامه بحرب الشعائر» ويزعم أن 
الفيلم رد فعل ذاتى لما وجده. وهذا الموقف يميل إلى استرضاء النقاد» إذ المقصود 
بالفيلم وبوضوح هو أن يكون تعبيرا محددا عن قضية بدرجة أكبر مما يتضمنه هذا 
الموقف. إنه محاولة لإكتشاف جوهر رئيسى للمعنى داخل ثقافة» يحدد رؤيتها 
بالكامل. وداخل شعب الدانى يجد جاردنر أن ذلك قد جرى التعبير عنه من خلال 
ال يي لجاع ري و وار , الناس المصير مع الطيورء التى 
تحرم من الحياة الأبدية بعجزها عن الانسلاخ مثل الثعابين. وكما فى أسطورة 
هبوط الإنسان إلى الأرضء فإن الحرية ترتبط ارتباطًا جوهريا بالقابلية للتأثر 
والعناء؛ وبأن الإنسان لابد أن يدفع حياته ثمنا لمجده القصير الأمد. 


وينقل الفيلم هذا الإحساس د بعالم الدانف ى بأسلوب مقنع ومتألق» حتى أن ن المرء 
0 أحيانا فيما بعدء عما إذا كانت الجبرية أم الحرية» المعبر عنهما فى الخرافة 

ت المغزىء: هى بالفعل النفسير الملائم لكل ما يراه. وتبقى أسرار عديدة لم 
يكشفها الفيلم حول حرب الشعائر ومواقف شعب الدانى تجاهها. ويترك المرء وقد 
أكبر مما ينبغى» وأنه توجد رغم أنفه لمسة تلطف فى الفيلم. 


وأيا كانت السهوات, يبقى فيلم "الطيور المميتة" إنجازا رائعاء لأنه ذهب إلى 
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ما هو أبعد من حدود سمة السطحية التى تتصف بها المادة الفيلمية التسجيلية» 
تشروضن: نان لكان ويتكنيها الحكاطي لجرا سر كدكرن ات لي الحلها عو ريال 
فيلم "الصيادون”» الذى انبثق عنه؛ يكشف فيلم “الطيور المميتة" أمامنا 5 ١‏ 
الخاصة بمجتمع آخرء وبقوة تكفى لتمكيننا من المشاركة لفترة وجيزة فسى بعسدض 
قيمة. ومن جانب آخرء وعلى خلاف فيلم "الصيادون" رسم فيلم "الطيور المميتة 
هذا الطريق منذ البداية. وهو أحد المحاولات القليلة منذ فلاهيرتى: لتعزيز الإيمان 
بالسنما كورسيلة شاملة اسه الكل والدق مع اخلفي أن وملا 
جاردنر كانوا يجرون أنواعًا أخرى من الدراسات» وربما كان هذا ترتيبا مثاليساء 
جعل الفيلم يطلق أفضل ما عندهم. 

وقد قدم مؤخرا آسين بالكسى 8821111 4565 » وهو أنثروبولوجى بجامعة 
مونتريال وكوينتين براون» ويعمل فى مركز تطوير التعليم» كمية كبيرة من مواد 
فيلمية مهمة ومكلفة عن اسكيمو نيتسيليك 05تماكعاوط 78»:51[111. وتمثل هذه المادة 
الفيلمية مقاربة مختلطة؛ فبعضها يميل نحو صنع الفيلم كاستجابة أو رد فعل سريع 
(وخصوصا بأداء آلة تصوير روبرت يونج) وأكثرها له طبيعة التسجيلات 
السينمانية 7600105 11111. وهذا المشروع مهم بسبب جماله وحساسية توثيقه: 
ونجاحه فى تحقيق إعادة بناء للتار يخ» وو واقع أن “فدات الأفلام المنجزة فى اطاره 
هو استخدامها فى مدارس التعليم الابتدائى. 


وفى السنوات القليلة الماضية انخرط؛ وعلى نحو متزايد؛ء عدد مسن 
الأنثروبولوجيين ومخرجى ! ااكر فيضن القيلد الإثنوجرافى. ومن بين هؤلاء 
تيموثى آش اءوة.ء 7112701461 الذى يعمل داخل اليانومامو 320128120 فى 
فنزويلا. وايان دنلوب 15107ا(آ توآورو جر ساندول 5000911 “م2508 اللذان 
يعملان داخل السكان الأصليين القدماء فى أستراليا؛ وجيمس مارشال 5©تزول 
الهط5ة1 الذى يعمل فى الأمازون» ومارك ماككارتى (إمنه ©2410 11311 الذى 
يعمل فى أي رلنداء وجورج بريلوران 125هاء:2 مج102 الذى يعمل في الأرجنتين 
وفنزويلا؛ وريتشارد هوكنز 113811525 11101211 فى تشيلى وداخل الجيسو 0150 
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فى أوغنداء وديفيد بيرى 1ع 1230010 وجون كوليير »0111© 1012 اللذان يعملان 
بين الهنود الأمريكيين» وكاتب هذه السطور الذى يعمل داخل الجى 116 فى أوغندا. 

وقد أعلن جون مارشال مؤخرا أنه لا يرغب فى عمل فيلم آخر على غرار 
'الصيادون". فمعالجته التى قدمها فى الفيلم تصدمه اليوم بوصفها طموحا يفوق 
الحد» وتحكمها الأعراف البنيوية الغربية. وعند توليفه لأفلام أخرى مأخوذة من 
المادة المصورة عن بوشمين كونج تحول أهتمامه نحو اكتشاف أساليب جديدة لبناء 
الفيلم؛ سواء فيما يتعلق بأفلام فرادى أو بمجموعة من الأفلام القصيرة المعدة 
لرؤيتها على شكل حلقات. 

وهناك صناع أفلام إثنوجرافية آخرون يبدون اهتمامًا بشكل الفيلم ثم 
بمضمونه» ويعربون عن رغبتهم فى الهروب من الصيغ الإثنوجرافية؛ كى 
يسمحون لأفلامهم بأن تعكسء وعلى نحو أكثر دقة» بنيات المجتمعات التسى 
يصورونها. وفى فيلم "القرية"7111286 1176» مثلاء يرفض مارك ماككارتى تناول 
المجتمع الأيرلندى من خلال الشغل الأشبه بالتعريشة 171/011 1.8116 ذى التوقعات 
التقليدية. وهذا يؤكد على زعزعة من يتعرفون فيه على شىء جوهرىء ولكنهمء 
مع ذلك؛ يجدون أنفسهم عاجزين عن وضعه فى الفئات المعتادة. فنجاح الفيلم يكمن 
فى الإجابة عن» أو على الأقل فى توضيحء بعض الأسئلة الجديدة المطروحة. 

ويدرك صناع الأفلام» أيضاء الحاجة إلى إيجاد سياق للأفلام التى تعرض 
أحدائاء وإلا بقيت تلك الأفلام غير قابلة التقسين+ وقد اختير تيسؤش أثن لتغطينة 
المادة ذاتها مرتين فى فيلم "العيد الدينى" :17635 116» فيلمه الممتاز عن شعب 
اليانامامو. والفيلم يبدأ بملخص موجز يوضح ما يليه» وهو الأسلوب ذاته الذى 
استخدمه مارشال فى بعض أفلامه الحديثة عن البوشمين. 

وربما تتزايد أهمية مسألة البنية فى الأفلام الإتنوجرافية عند 
الأنثروبولوجيين وصناع الأفلام. إذ يتضح أكثر فأكثر أن المادة الفيلمية 
الإثنوجرافية لا تحتوى دائمًا على ما نعتقد أنها تحتويه» ولا تكشف لنا المعلوأمات 
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بالنماذج المفاهيمية ذاتها التى تنظم تقليديا الفكر والكتابة الأنثروبولوجيين. وقد 
استطاعث السينما حقا أن تغير دراسة المجتمعات البدائية» بالطريقة نفسها تقريبا 
التى يغير بها على اللغة الحديث دراسة اللغات» بواسطة كشفه لعدم ملاعمة علم 
النحو والصرف التقليدى؛ الذى سيطر طويلا على عاداتنا فى القدرة على الفهم. 
والتطورات الجارية فى هذا الاتجاه قد تجعل أفلاما مثل "الطيور المميتة” 
و"الصيادون" تبدو في القريب العاجل زائفة وعتيقة الطراز. فالفيلم الإفشوجرافىء» 
الذى ظل فترة طويلة جدا ابنا غريبا للسينماء قد يطور بصورة جيدة ابتكارات فى 
الشكل تساعد فى تحرير الأفلام الدرامية والتسجيلية من البنيات التى قيدتها طويلا. 


م( 


من الواضح أن عالم الاجتماع الذى يتأمل استخدام السينما سوف يدرس 
بعناية النطاق الواسع لإمكانياتها. وحينئذ سوف يصبح مهيأ بصورة أفضل ليقرر ما 
إذا كان سوف يتبناها ككل أم لا أى يتبناها كلغة. ولو حدث هذاء فإنه سوف 
يصبح.ء فى كل الأحوال؛ صانع أفلام» يؤدى عمله لا فقط من خلال الصورء بل 
سوف يرفض كل شىء بالفعل» ولا يبقى له من الفيلم إلا تكنولوجيته. 

وهناك استخدامات فى البحوث لتطبيقات محدودة من السينماء ولكن 
الاستخدام هنا يكون شبيهًا باستخدام جانب المفردات فقط فى اللغة المكتوبة. ويبدو 
الأمر على هذا النحو كما لو أن المرء يوظف الكلمات وحدها دون الجمل فسى 
الكتابة الأنثروبولوجية. 

والفيلم» مثل الكتابة» يصبح بدون بناء الجملة سخيفا جدا وعاجزا عن 
الإفصاح. ويُختزل إلى نوع من كتابة الملاحظات. كما توجد أفلام ما هي إلا 
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مجموعة من الملاحظات البصرية مثل فيلم 'خلفية إكسل" ع5©]10 311 ل كارول 
ويليامز 7111113175 3:2011"©)» ولكنها ليست أكثر تمثيلا للإمكانيات الواسعة لصنع 
الفيلم الإثنوجرافى من تمثيل الملاحظات بالنسبة للمدى الواسع للأنثروبولوجيا 
المكتوبة. وسوء فهم هذه الإمكانيات يؤثر العلاقات غالبا بين صناع الأفلام 
والأنثروبولوجيين. فالتبسيط المخل الشائع هو تقسيم عمل السينما إلى شغل 
تسجيلات من ناحية وإلى أفلام جمالية أو فنية من ناحية أخرى. والاستخدامات 
البنيوية فى السينما تنطبع فى الذاكرة بسهولة بالغة كما يُتوقع علمياء كما أن 
النضمين يكاد يعنى انتساب الاستخدامات الأبسط للتسجيل إلى مجال الفن» اعتماذا 
على الافتراض الملتبس بدرجة ما وهو أن الفن معنى بالشكل لا بالمضمون»ء ومن 
هنا فهم ذلك من جانب الأنثروبولوجيين على أنه ضد الأهداف الأنثروبولوجية. 
ف"الجمالى" و"الفنى" يصبحان مصطلحين محقرين ينطبقان على أية محاولات لا 
تنتمى إلى الأصناف الأشد بدائية من التسجيل؛ حتى وإن كانت هذه الأصناف غير 
فنية بووضوح. 

وبناء عليه تُجمع الأفلام الإثنوجرافية؛ بغير تمييزء مع 'الأفلام الفنية' 
والمتخاخيرات العضووة اتكقك: فحاحة: -ويمكن الستخدام الفيلم. مسن أجصل أهذاف 
تحليلية مرتبطة بصنف 50516 أكثر تعقيداء فهو ليس ترفيهيا ولا هو الإمكانية النى 
يختارها أنثروبولوجى فى حدود التصور ليستخدم التعبير السينمائي» مفضلا إياه 
على الكتابة من أجل كل ما يتعلق بعمله. 

هذا التوصيف يقيد صانع الأفلام الإتنوجرافية الجادء لأنه لا يشرع فى خلق 
'فن"» بل يستخدم الفيلم بأقصى حساسيته بهدف دراسة مجتمعات أخرى. وهو لا 
يستخدم اللغة السينمائية حبا فيهاء بل من أجل ما تستطيع كشفه من الواقع 
الخارجى. إنه يترك الفن لأصحابه. وبناء عليه فإن العلاقة بين الفن 
والأنثروبولوجيا ليست محل بحثء لأن الفن ناتج ثانوى وليس هدفا لهذا االصنف 
من صنع الأفلام. لكن الأمر محل البحث هو قبول الفيلم كوس يط قادر على 


التوضيح الفكرى 2105أنك تتتة أقتااع»11[ع121. 
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وبالنسبة لأى شخص يحاول تقدير قيمة تعهد السينما بالأنثروبولوجياء ربما 
يكون فهم قيودها أكثر نفعًا من انفعال بوسائلها الأكثر وضوحا. كما أن الحمساس 
المطلق لجانب واحد من أوجه الاكتشاف الجديد يحجب عناصرء يثبت فى النهاية 
أنها أكثر قيمة. وهناك ميل بين من لم يشتغلوا بالسينما على الإطلاق» وبين بعصض 
الذين ينظرون إليها كنوع من السحر إلى اعتبارها قادرة بحد ذائها على اقتناص 
الصور الأكثر دقة والحاوية للمعلومات. وهذا الرأى لدى الأنثروبولوجيين بتخذ 
غالبًا صيغة رفض لأى دور لصانع الفيلم يتعدى تشغيل وإيقاف آلة التصوير. 
وتصبح آلة التصوير موضع تبجيل؛ ويظن أنها قادرة على نوع من العلم بكل شىء 
فى دراسة مجتمعات أخرى. كما يغدو صانع الفيلم بمثابة تهديد محتمل لعين آلة 
التصوير غير المتحيزة ثقافياء ومن المرجح أن يفرض تشويهات فى عملية صنع 
الفيلم. 

وجهة النظر هذه قائمة على مغالطة؛» وهى حتى الآن ولحسن الحظ مغالطة 
ألا تتعلق بوفاء لد لسينما بوعدها تجأه الأنثروبولوجيا لا بمبالاتها تجاه الوعد. وأ الكفاءت: 
الوحيد لهذه المغالطة هو أنها فور كشفها قد تفضى إلى تحرر هائل من وهم رفض 
أ ] 
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دور للسينما. 
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إن الاعتقاد فى قدرة السينما كأداة للبحث على معرفة كل شىء ينشأ أولا: 
من التعرض لتأثيراتها دون فهم كيفية إنتاج تلك التأثيرات» وثانيًا: من تعميم مفرط 
للتجربة السينمائية الخاصة. فقد ابتهج المشاهدون فى أيام لويس لوميير عند رؤية 
الأوراق تتلألأ فوق الأشجار فى الأفلام. وبدا اقتناص الحركات الدقيقة لكل ورقة 
شجر شينًا لا يصدقه العقل» وكان رد فعل الجمهور تجاه ذلك هو إضفاء صفات 
غير بشرية على أآلة التصوير. 


وحتى اليوم ما تزال قدرة آلة تصوير على تسجيل وميض أوراق الأشجار 
توحى بالرهبة والإعجابء والافتراض مستنتج بسهولة» فلو كان بوسع الصورة أن 
قعل هذا لكات :حوره سسنما غير يشنزية” مرا متحملا : :تحت تافر :ناف السكين 
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الدقيق للأشياء يستحضر المشاهد فى ذهنه صور سياقاتها الحسية المرافقة: رائنحة 
الأرض والنبات» الشعور بشروق الشمس والتجمد وحتى أصوات الطيور. 

ولا غرابة فى أن المخرج الراغب فى صنع أفلام إثنوجرافية أو 
الأنثروبولوجى تواق إلى وسيلة للحصول على خبرة تتجنب الصعوبة الرهيبة 
نلكلمات. وإلى فهم السينما فهما تاما كأعجوبة تكنولوجية. وقد تكون الصور الدقيقة 
عن أناس فى بيئتهم كافية لإقناعه بأن الأمر ما هو إلا خطوة صغيرة لكى يصنع 
أفلامًا عن كل ما يتعلق بحياتهم. 

وعلى أية حال؛ فإن أى شخص استخدم آلة تصوير سينمائية يعرف مدى 
صعوية التكدامياج سق لو كاك الأمن كلها داعاقه :تسيل تسيطف كنا يدرت 
مدى وجود تباين بين الصورة على الفيلم والواقع. وتبقى بعض الخصائص 
السحرية؛ ولكن يصبح من الواضح أن اقتناص أى إحساس من إجمالى حدث 
يتطلب ما هو أكثر من الكفاءة التقنية. فآلة التصوير للأسف ذات مجال رؤية 
محدود للغاية» وموضوعات صورها مجردة من المعانى» التى تكتسب بيصورة 


طبيعية فى سياق أكبر. 


ولتوثيق مشهد بأية درجة من العمقء لا يمكن ترك قدرة آلة التصوير على 
الانتقاء للصدفة» كما أن هذه الانتقائية لا يمكن توسيعها إلى درجة الإفراط. وعلى 
صانع الفيلم الإثنوجرافى أن يختار صوره بعناية كبيرة: كما يفعل الإثنوجرافى 
عندما يسجل كلماته فى كراسة الملاحظات. وينطبق ذلك على كل المهام التنى 
يحددها لنفسه. وربما تكون الصعوبة أشد عندما يحاول نقل أوجه غير منظورة من 
الثقافة غير تلك التى لديها علامات أو أشياء ذات علاقات متبادلة بصرية. والمضى 
فى هذا السبيل إلى مدى أبعد من مرحلة بعينها قد يكون تهورا. فأى امرئ يحاول 
وضع نظام علاقات معقد فى فيلم» قد يكون من الأفضل بالنسبة للجوء إلى الكتابة. 

ومع كل ذلك فمن الممكن الاستعانة بالسينما فى دراسة الأوجه غير 
الواضحة لثقافة ما - مواقفهاء قيمهاء معتقداتها- وعلاوة على هذا فإن صانع الفيلم 
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لا ينبغى أن يفترض قدرته على تحقيق تقدم فى عمله مثلما يفعل كاتب 
أنثروبولوجىء. حيث إن للفيلم نوعا مختلفا من الحساسية» كما أنه يقدم معلوماته 
بشكل مختلف. فهو من حيث الجوهر ليس نظامًا رمزياء بل نظام تمثيلات عينية. 
ويجب على صانع الفيلم إنجاز عمله بالاعتماد على الإشارات الفكرية والمشاعر 
الخفية» التى تأتى من الملاحظة المباشرة لسلوك البشر. فتحليله لا ينبغى أن يكون 
قائمًا على سلسلة من الأفكار التجريدية» بل على نوع من الاستكشافء الحميمى 
والنوعى والممتلك لقوة التجربة المباشرة. وإذا استقرأ صانع الفيلم مجتمعًا بكامله. 
فعليه ألا يعتمد على تعبيرات مختصرة؛ بل على دلالات الأحداث الفردية التى تقوم 
بدور الشاهدء أو عل ى الدليل الذى يُجِمّع من أحداث ذات صلة ببعضها البعض. 


وإذا كان نوع 00 صعباء ويحتاج إلى مهارة ومعرفة معاء فهذا يستتبع 
بالضرورة ألا يلجأ صانع الفيلم إلى تسجيل المعلومات البصرية البسيطة والأكثر 
سهولة. فقد يظن المرء دوك لي ده أو صنع أداة؛ يكفى أن توضع 
آلة ا اا 0 أمامها. وهذا يعكس آما الاعتقاد 
فى مغالطة القدرات السحرية لآلة التصوير»؛ وإما القدرة على تحمل تسجيلات ذات 
نوعية رديئة. 37 كانت آلة التصوير بعيدة بدرجة تكفى فقط لعرض الحرفسى 
والأشياء المحيطة بهء فسيبتعد هذا العرض أيضا عن إظهار شغله اليدوى البارع 
والدقيق جدا. وإن بقيت آلة التصوير قريبة بما يكفى لتسجيل حركات يديه البارعة 
والدقيقة» فإن الكثير مما يقع خارج مجال الصورة يتم إهماله. وإذا ما واجهت آلة 
التصوير الحرفى فإن جانبا من عمله وأدواته قد يحجب لأنه يقع خلفه. ولو كانت 
آلة التصوير منخفضة» فإنها لن ترى الجانب الأعلى من عمله؛ وإن كانت مرتفعة 
فسوف تغفل الجانب الأسفل لما يعمله. وإذا كان السياق الاجتماعى للعممل مهماء 
فسوف تنشأ اعتبارات أكثر تعقيذا. 


من الواضح إذن أن مجرد تسجيل عملية تكنولوجية يتطلب ما هو أكثر من 
وجود آلة التصوير بذاتها. كما أن تصوير مشاهد تلك العملية سينمائيا يتم باستسهال 
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وعلى نحو مُخزء ولكن العملية نفسها يمكن تصويرها بحيث نرى ما يحدث بتفصيل 
ا ا ا 
أمامها. وبعض الباحثين المتحمسين يفترضون خطأ أن استخدام زوايا مختلفة لآلة 
التصويرء وعدسات ذات أبعاد بؤرية مختلفة فى حالة كهذه يكون هدفه فقط إخفاء 
التسجيل "الموضوعى" بذرائع فنية. ولا شك أن شكوكهم يمكن أن تبررها أفلام 
سيئة كثيرة» ومع ذلك ينبغى ألا يثنيهم هذا عن استخدام وسائل صنع الأفلام. 
فالاستخدام الموظف لخدمة الموضوع يزيد من فرص ملاحظاتهم الموضوعية. 

اعتاد أيزنشتاين أن يحدد لطلابه من ويس السينما مشكلة تصوير منظكر 
معين» لو اقتصر أحدهم على وضع ثابت واحد لآلة التصوير. والسؤال الملح الذى 
كان يطرحه: ما هو الشىء الأكثر أهمية الذى يجب إظهاره فى المنظر؟» وما هو 
الشىء الذى يتعين التضحية به؟ ومشكلات كتلك تدريب جيد لصانع الفيلم. إذ إنها 
تجعله أكثر وعيًا بالوسائل الواقعة تحت تصرفهء وأكثر عناية باستخدامها. ولكن 
فرض قيود شديدة على صنع الفيلم» بدعوى الموضوعية الأشدء شبيه بقول إن 
المرء يستطيع الرؤية بعين واحدة على نحو أفضل من الرؤية بالعينين معا. 


توتوكون كن لد ويا عو مر ةنون الدرنها بالتقية ان وفطي نفد 
أو من يفهمونها على هذا النحو. ولكن لغة الكتابة فى العلوم الاجتماعية (والرسوم 
البيائية والأرقام فى بعض الحالات) هى الوسيلة الرئيسية للتعامل مع المعلومات. 
لهذا تظل السينما عند الكثيرين وسيلة تطفل مربكة وغير طيعة. وقد نجحت المادة 
الفيلمية التسجيلية المفصلة بالحد الأدنى من الوضوح فى أن تجد مكانا كبديل جزئى 
الاكظة المواتتوه ررقن لو ار قلع ان ودولة لاسكاتات مشدس ات امسن 
نحو أعمق بكثير» فسيكون من غير الملائم أن يُصور بالكامل وفق هذا التوجه. 

وذشر كلف فيذه رمعاي ابت ضيرة الخدوي :درن كانت النوكة الكاكلة 
للعلوم الاجتماعية الميالة للتحليل البنيوئ القائم :غلى المقارنية الثقافيسة تتظاسنب 
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المعلومات» ولديه الآن استخدام ناجح فى مجالات تشمل تنمية الطفل وعلم اجتماع 
الرئيسيات وتمتد إلى علم 11265105 (لا توجد أية ترجمة عربية له؛ وهو علم 
حديث ظهر عام ١157‏ ويُعنى بدراسة منهاجية للعلاقة بين حركات الجسد غير 
اللغوية والاتصالء مثل حركة العين واحمرار الوجه وهز الكتفين سام) وعلم 
اجتماع اللغة. ولكننا نأمل فى أن نزعة طبيعية» لموازنة ذلك الاستخدام بمقاربات 
أخرى للمجتمعات البشرية» سوف تجد عاجلاً فى صنع الفيلم منهجًا مناسبا ولا 

إن الكثير حول نوعية الحياة فى المجتمعات التقليدية يفلدت من عمليات 
التمحيص والفرز فى العلوم الاجتماعية» لكنه على أية حال لا صلة له بأهدافها 
الحالية. وعندما تتلاشى هذه المجتمعات» وحين تصبح شعوب العالم متشابهة أكثر 
فأكثر» فإن التنوع الذى كانت تتسم به الحياة الاجتماعية فى وقث ما قد يمكن فهمه 
بالكامل من خلال أعمال الكتاب وصناع الأفلام المهرة فقط. وهناك قيمة جمالية فى 
اختلاف الثقافات؛ وقد تستمد هذه القيمة عند صاحب النزعة الإنسانية (الهيومانى) 
من رؤيته لأسلوب حياة وقيم شخص ما على ضوء حياة الآخرين. 


من البديهى أن الأنثروبولوجيا استجابة للمدركات الحسية. وقيمة السينما 
تكخ فى 'فدرتها على بيساعدتها فى أن تضيم :أكتز كمالا: بإضدافة الكوزية «الضاية 
إلى المعلومات التحليلية» وبتقصى مستويات مختلفة للخبرة البشرية يجرى عرضها 
فى وقت واحدء وهو ما يستحيل تحقيقه فى الدراسات المكتوبة. فبلقطة أو منظر 
واحدء مثلاء قد يكون من الممكن ليس فقط توصيل التفاصيل المادية الخاصة 
باحتفال شعائرىء بل أيضا توصيل مغزاه السيكولوجى لدى المشاركين فيه؛ وربما 
حتى توصيل مغزاه الرمزى. 

ولهذا فإن الإبقاء على سمة تنوع الثقافات يصبح هدفا مهما وملحاء ولابد من 
المخاطرة فى سبيله بكل الأخطار المصاحبة للتفسير الفردى. ولا تحصل الأفلام 
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على المدركات الحسية المعقدة بسهولة. وبالتالى فإن هذا الأمر يقدم صانع الفيلم 
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الإثنوجرافى للجمهور مصحوبا بالتزامه الشديدء لكى يزيد بمهارته عدد المعانى 
المنقولة من خلال مادته السينمائية. فهو حين يصور فيلماء وفيما بعد أثناء عملية 
التوليف» لابد أن يكون مستعدا لملاحظة وكشف نسيج الحياة البشرية على 
مستويات متنوعة ومتعددة: المظهر الخارجى لشعب وبيئته؛ الوسائل المختلفة 
لتوفير كل ما هو ضرورى لمعيشته ورفاهيته وأسلوب حياته المادية؛ أنشطته 
الشعائرية» المعتقدات الدالة على هذه الأنشطة» نوعية الاتصالات فيما بين الأفراد» 
وما ترويه عن علاقاتهم» سيكولوجيا الأفراد ونزعاتهم السلوكية والعاطفية فى 
المجتمع؛ علاقة الشعب ببيئته» معرفته بهاء استخدامهاء الحركة فى نطاقها؛ الوسائل 
التى تنتقل بها الثقافة من جيل إلى آخر؛ إيقاعات المجتمعء؛ إحساسه بالجغرافيا 
وبالزمن» قيم الشعب» تنظيمه السياسى والاجتماعىي» احتكاكه بثقافات أخرىء» 
الخاصية الإجمالية لنظرته إلى العالم. 


1 إن صعوبة ونفقة صنع فيلم كبيران (ولو أن النفقة ربما تككون أقل مما 
يفترض عموما)» ولكن لا ينبغى للنفقة ولا للصعوبة السماح بخلق جمود يؤدى إلى 
الشلل فى هذا المجال؛ فى وقت تزداد فيه الحاجة بشدة إلى ازدهاره. وإذا كان ما 
صنع من أفلام إثنوجرافية جيدة هو عدد قليل حتى الآن» فإن هذا ليس مرجعه أن 
صنعها مستحيلء بل لأن صنع الفيلم الإتنوجرافى اجتاز طفولة متأخرة. وقد حان 
الآن أوان نضجه. وبقدر ما يصبح الفيلم الإثنوجرافى مألوفا على نحو متزايد فى 
حياتنا يكون ضمور بعض صفاته السحرية. ويغدو أكثر قابلية للمقاربة؛ ونتيجة 
لهذا وعلى الأرجح وبشدة يصبح مجربّاء ومفهومًا بصورة تامة» وأخيرا يصبح 
منطبقا على المهمة الأشد صعوبة من بين كل المهام. 
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توضح أفلام روش ومارشال وجاردنر أن استخدام اللغة السينمائية بمهارة 
يمكنه إنجاز الإحساس بكليّة ثقافات أخرى. والحاجة إلى هذا واضحة أيضنًا بالنسبة 
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للانثروبولوجيين الذين لا يصنعون أفلاماء لأن البعض يتجه إلى نوع من الكتابة: 
يختلف عن تناوله المعتاد. وهذا هو السبب فى أن لدينا الآن كتبا مثل "شعب الغابة" 
عاممءم 101651 1126 و'خدم مشاكسون" 561378215 :71723388 ل كولن تيرنبل 
أأناطن ]1 مناه©»: و"المدار ات الحزينة" 065ا10م1*0 1215]65, والأنثروبولوجيا 
البنيوية 'ا8 8245500010 110121تدم:5ل كلود ليفى شتراوس. وهناك كتب تتشابه 
فى الهدف هى "أطفال شانشيز" 62طهمة5 01 1105© ل أوسكار لويس “,ه050 
5 و"الشعب المسالم" ©2601 ووع1تتصو8 ل لافيدا وإليزابيث مارشال 
توماس 1102285 2/2151211 طاءطه8112 لضع 1/106 16. 


إن مهمة صانع الفبلم ليست أسهل من مهمة الكاتبء ولكن الأول لديه على 
الأقل ميزة التوجه مباشرة إلى أحاسيس مشاهديه دون عمل شفرة وفك هذه الشفرة 
وهو الأمر الذى يتعذر اجتنابه فى اللغة المكتوبة. كما أن مشكلاته تختدذف عن 
ات الكاتب؛ فهى ليست إيجاد مثيرات حسية لاستدعاء واقع ماء بل اختيار تلك 
المثيرات من بين وفرة من المثيرات الأخرىء التى تمثل وبأقوى معنى إجمالى 
خبرة. 
ويسعى صناع المادة الفيلمية التسجيلية وراء هدف معاكسء» هو عزل أوجه 
منفردة من ثقافة معينة لكى يتم تأملها بوضوح أشد ومن زاوية المقارنة الثقافية 
(بين ثقافتين أو أكثر). وهذا هو سبب وجود المقاربة المعنونة "الوحدة الفكرية" فى 
دائرة المعارف السينمائية الصادرة فى جوتنجين 001010867©. وهى تحدد أيضنًا 
خصائص الأفلام المعاد بناؤها ل سام باريت 825616 522 مثل 'ثمار الأناناس" 
كانالا 06م الذى نشاهد فيه رجالا ونساء يكابدون فى تنقلاتهم بحثا عن الطعام 
وكأنهم آله ذاتية الحركة. وعملية التوثيق هذه ذات قيمة كبيرة» وإن كانت تدفع 
المرء للتساؤل عما إذا كانت تتطلب دائمًا استبعاد السياق الاجتماعى المحيط. 
وتوحى دقة الملاحظة التى روعيت فى بعض أفلام الإسكيمو بعدم حدوث ذلك. 
هناك نوع من المواد الفيلمية التسجيلية إشكالى بدرجة أكبرء وهو ذلك النوع 
الذى يحاول تطبيق مناهج مستمدة من الإحصائتيات على معلومات بصيرة. وقد 
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اقترح بعض الباحثين أخذ وجهات نظر عشوائية بآلة التصوير عن ثقافة ماء وبناء 
عليه افتراض أنها ممثلة لهذه الثقافة» غير أنه قد يتم التوصل إلى نتائج زائفة مسن 
خلال ذلك؛ ما لم يجر تصوير الكثير جدا بحيث يشكل عينة كبيرة جدا إحصائيا. 
وقد تكتشف معلومات قيمة كانت كامنة فى الفيلم - كما أوضح سورنسون 
وجادوسيك ببراعة فى دراستهما عن نمو الطفل والمرض - غير أن هذا يوجد 
بعض الشك فيما إذا كان الفيلم قام بتصويره أشخاص مطلعون بصورة جيدة وكاملة 
على المجتمع الذى يصورونه؛ أم أنهم لعدم امتلاكهم لأفكار أنثروبولوجية متصورة 
سلفًا يبذلون من الجهد ما يكفى لتبرير نفقة الفيلم الكبيرة. والأفكار المتصورة سلفا 
غير الواعية أمر لا مفر منه» وبالإمكان حصرها مثل الأفكار الواعية المتصورة 
سلفاء ولكنها أصعب فى التخلص من تأثيرها. 


من الخطأ أيضنا افتراض دقة صورة تمثل 'شريحة من الحياة" التقطتها ألة 
التصوير من حدث يجرى أمامها. فالجانب الأكثر أهمية فيها قد يكون مستترًا أو 
موجوذا على مستوى غير بصرى. فمثلاء قد يستخف أفراد مجتمع بأشياء تمثل 
أهمية بالغة لديهم عادة. وبناء عليه لو أن صانع الفيلم وضع يده على السلوك 
السطحى فقطء فقد يؤدى ذلك إلى استنتاج زائف وبعيد عن المغزى الفعلى. وهذا 
يمكن تجنبه لو أن صانع الفيلم أعد نفسه للنظر إلى ما هو أبعد من السطح 
الخارجى للأحداث» واسترشد فى تصوير الفيلم بالبنيات التى يجدها هناك. 


أصبح لأجهزة الصوت المتزامن المحمولة» والتى تم استخدامها حديثاء أهمية 
فاتقة فى توسيع الإمكانيات المتاحة أمام صناع الفيلم الإثنوجرافى» حتى لو كان 
القليل من بينهم؛ وهذا ما يبعث على الدهشة» قد استفاد منها. وقد سهلت هذه 
الأجهزة الوصول إلى المدى الكامل للتجربة البشرية بما فيها الكلام. ويشمل هذا 
الندن لسن فقط موضوعات الحقية» التى يمكن: أن :تكون: أحد أشرى مبهادن 
المعلومات حول شعب ماء بل يشمل أيضنًا السلوك الاجتماعى الذى يكتنف الحديث 
وطبيعة العلاقة بين الأشخاص التى يكشفها. 
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إن المشاهد المصورة سينمائيا بالصوت المتزامن تبدى مباشرة جديدة وعمقا 
سيكولوجياء ومع ذلك لا ينبغى أن يدفعنا هذا إلى الاعتقاد بأنه من الأأسهل الآ 
صنع أفلام هادفة بدرجة أكبر من المعتاد. ولو كان الأمر مجرد تحصيل حاصل» 
فإن المسألة تستلزم فرعا معرفيا أكبر» لأن المرء لابد أن يكون متسقا الآن مع 
المعنى الخاص بنطاق أكثر دقة للسلوك الذى يحدث أمام آلة التصوير. ويبقى أن 
الصوت المتزامن» مثل أى وسيلة أخرى للتوثيق» هو مجرد قدرة تقنية» وذلك - 
أن يستخدم فى توظيف مقا, ربة مفاهيمية أكثر انساعًا. وئمة خطر هو أن يمف 
الصوت المتزامن قوة جديدة للمغالطة السحرية المتعلقة بآلة التصوير السينمائية 7 
صنع الأفلام الإثنوجرافية» وفى صنع السينما التسجيلية التى شاهدنا فيها ذلك بالفعل 
من خلال إساءة استخدام التقنيات فى سينما الحقيقة. 
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يدرك أى أنثروبولوجى له علاقة بالعمل الميداتى أن ما يمنح ثقافة ما تفردها 
ومكانتهاء لا يمكن حصره إطلافا فى وصف لقيمها ونظامها الاجتماعى 
والاقتصادى. وبدلا من ذلكء فإن هذا الدافع يكمن فى شعور أفراد يستيقظون كل 
يوم فى عالم يحوى بعض الإمكانيات دون الأخرى. وهذه الإمكانيات تشكل الآفاق 
المفاهيمية والمادية للخبرة الجماعية» وتعطيها مغزاها وميزتها الخاصة. وبتقريب 
التأثير المتراكم للخبرة الممتدة» يمكن لفيلم أو كتاب جيد أن يوجد نوعًا من الاطلاع 
بلقى الضوء على أنواع أخرى من المعرفة. 

وهناك محاولة فى أفضل الأفلام الإثنوجرافية لإشراك مشاعر المسشاهد 
فضلا عن إشراك عقله. ويطلعنا فلاهيرتى دائمًا على البيئة المادية كمؤثر فى 
الأوضاع الثقافية. وفى 3 لصيادون” يشدّد مارشال على خيبات الأمل الدائمة 
المرافقة لعمليات البحث ل الس كد الضوء على الصبر 


والتضامن فو علاقات الد لبوشمين الاجتماعية. ولا تحاول تلك الأفلام نسخ 
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المعلومات المتاحة فى دراسة أنثروبولوجية مكتوبة؛ بل إنهاء وبدلا من ذلك» 
تكشف للمشاهد وضع شعب وممارسته لحياته. 

وفى بعض المواد الفيلمية التسجيلية الأسترالية» التى قام بها ستوكر وتندال 
فى الثلاثينيات» نجد إيحاء بما يستطيع الفيلم تقديمه» حتى دون قصد.ء لوضع 
المشاهد أمام تجربة حياتية مختلفة عن خبرته الشخصية. وفى الوقت الذى يكون 
فيه الهدف الضمنى للمشاهد المختلفة هو عرض أنشطة جماعة من السكان 
الأصليين القدماء» فإن مشاهد أخرى لا تشدد على أوجه حياتهم» فى غالب الأحيان 
وبدرجة كافية» بل تلجأ إلى تقديم بنيات فكرية فرعية ذات مغزى. وهناك مثال 
على ذلك هو دور الكلاب. فنحن لا نجدها منفردة وبعيدة عن الناسء» بل نجدها 
حاضرة دائتمّاء ويبدأ المرء تدريجيا فى إدراك أن هؤلاء الناس لا "يملكون" كلابا بل 
تعيش الكلاب فيما بينهم. وحين يجلس الرجال حول نار موقدة؛ تكون الكلاب بينهم 
وتشاركهم الدفء. وحين ينامون» تكون الكلاب نائمة بينهم. وربما يكون هذا 
الموضوع بسيطاء ولكن ليس ثمة شك فى أن الكثير جدا يمكن معرفته من خلاله 
حول الكلاب فى هذا المجتمع؛ كما أنه يبدو مهما فى فهم نوعية حياة زمرة بدوية 
صغيرة. 

وهناك مشهد فى أفلام آسين بالكسى 821111 8565., عن إسكيمو نيت سيليك 
يصيد فيه طفل صغير نورسا برميه بالحجارة ببطء حتى الموت» وعلى نحو يدل 
على عدم الخبرة» ثم يحضره إلى أمه متهللاء فتقطع له رجلى الطائر ليلهو بهما. 
ولفترة طويلة يروح الطفل يدفع رجلى الطائر على الأرض بقدميه ثم يمسك بهما 
بعدئذ» واحدة فى كل يد. وكانت لدى المصور حاسة جيدة فى ملاحقة هذا التتابع 
للأحداك'الذى يكشف بكامله ينا ما عن أسَلوَب حياة مختلف» بوعنى غين :عادى: 
إن المشهد يروى ما هو أكثر من المؤانسة الاجتماعية للأطفال» أو مواقف الأطفال 
تجاه الحياة والألم» أو علاقاتهم بأمهاتهم. كما أنه يهيئنا بواسطة بعض الوسائل 
الحدسية وعلى نحو أفضل لفهم بعض أوجه الثقافة: حركتهاء إيكولوجيتهاء 
معتقداتها. 
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وبإمكان المرء ذكر تفاصيل منفردة أخرى من هذا النوعء ولكن ما يبدو فى 
هذا الشان هو الأسلوب غير المتوقع الذى يستطيع به فيلم النفاذ إلى الحياة العاطفية 
لشعب. ويجازف صانع الفيلم حين يتعقب استبصارات كتلكء لأنه ينبغى أن يكون 
حذرا من إضفاء دلالة زائفة على جوانب من ثقافة أخرى. فهو يقف فى وقت واحد 
بين مجتمعه هو شخصيا ومجتمع آخرء وبوصفه وسيطا بين الاثنين لابد أن يجد 
وسائل لتوسيع فهمه عند من يتلقون فيلمه كمصدر من مصادر الثقافة. واختياره 
للمادة الفيلمية يجب أن يكون متأثرا جزئيا بحكمه عن المرجح فى كيفية استقبالها. 
وبالتالى فإنه لا يمكن أن يكون مستقلا تمامًا عن ثقافته الخاصة:؛ ولا مقربا 
+115 ثقافيا بالكامل. 

يمتلك صانع الفيلم الإثنوجرافى الآن الوسائل كى يختار من مستويات متعددة 
للسلوك الاجتماعى» ويضم ما اختاره لتقديم وثيقة إنسانية» قيّمة أنثروبولوجِيًا 
وجماليا على السواء. وما قد يشغله جزئيا هو موضوع إثنولوجيا الأعراف. ولكن 
الكثير أيضًا بخلاف ذلك يعكس اهتمامات صناع الأفلام التسجيلية فى أى مجتمع: 
الرغبة فى إنجاز مباشرة الزمان والمكان والتجربة الإنسائية. 

وعلى صناع الأفلام الإثنوجرافية» شأنهم شأن الأنثروبولوجيين» أن يحذروا 
ذلك النوع من الغطرسة الذى يتخذ صيغة معقلنة بدرجة كبيرة فيما يتعلق ب"عبء 
الرجل الأبيض". ومع الفيلم نتاج حضارة صناعية» فهذا لا يلغى إمكانية توظيفه 
بفعالية على أيدى أناس فى مجتمعات انتقالية. ويشعر المرء أحيانا أن جان روش 
حاول صنع أصناف من الأفلام عن غرب إفريقياء كان أناس غرب إفريقيا أنفسهم 
سيحاولون صنعها لو كانت لديهم وسائل صنعها. والبعض منهم مثل السنغالى 
عثمان سيمبين 5675626 01051236 توصلوا الآن إلى الوسائل» وأصبحوا صناع 
أفلام مهرة. 

إن تدريب صناع الأفلام فى البلدان النامية ربما كان ينبغى التعهد به كأمر 
ملح لصنع الفيلم الإثنوجرافى» وهو برنامج كان من الممكن إجراؤه عمليا لو 
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تأسست مراكز الفيلم الإثنوجرافى الإقليمية فى وقت سابق. والهدف من وراء ذلك 
ليس صنع أفلام 'ساذجة” على غرار الأفلام التى قامت على تجربة جون أدير 
مطول 1ة40. وسول ورث طكره؟ [50 عن شعب نافاجو ” 7130280: بل هو 
بالأحرى إيجاد صناع أفلام ذوى خبرة وملتزمين. وهذا جانب مهم., لأنه من 
الحماقة صنع فيلم يقول أى شىء» ويكشف بدرجة أقل بكثير الأشياء الدفيقة عن 
الثقافة الخاصة لشعب. وتميل السينما المحلية فى كل المجتمعات إلى السير على 
هذا النهج. وأعظم الأفلام عن شعب النافاجو؛ والذى انبثق عن مشروع أدير 
ووورث صنعه حقا المخرج الأقل سذاجة بين زملائه؛ والذى أعده التدريب وتزود 
بالخبرة لتوجيه آلة التصوير ببراعة وبدرجة أسرع من الآخرين. 

ليس صحيخا بالضرورة أن يدرك صانع أفلام من أهل البلاد كل أوجه ثقافة 
مجتمعه على نحو أفضل من صانع أفلام غريب. وهناك حقا عدة أسباب لتبرير 
ذلك. وتكمن قيمة المدارس غير الغربية فى صنع الأفلام مثل المدرسة اليابانية 
والمدرسة الهندية فى إقناعنا بفقر المقاربة أحادية الجانب لأى ثقافة. والأفلام الى 
يصنعها صناع أفلام غير غربيين عن مجتمعاتهم الخاصة قد يكون توجهها 
الأنثروبولوجى أقل من الأفلام التى يصنعها صناع أفلام إتنوجرافية» ولكن هذا لا 
يعنى أنها سوف تكون أقل صلة من الوجهة الأنثروبولوجية. 

بتشجيعنا لصنع الفيلم الإثنوجرافى فى مجتمعات أخرى قد نكون نحن 
المستفيدين بطريقة لم نكن نتوقعها فى البداية. ومن المحتمل على المدى الطويل أن 
يعكس بعض صناع الأفلام» من بين أولئك الذين سيصنعون أفلاما فى بلادهمء 


العملية الإتنوجرافية ويديرون الات تصويرهم نحونا. 


نم 
ذف 
فل 


٠ 


هشوامسشس 


للأسف هناك نسخة مختصرة من الفيلم؛ الحركة فيها أسرع من الحقيقة» وتوزع 
على نطاق واسعء وهى تشويه فظيع لفيلم فلاهيرتى. 

سكان منطقة نافاجو الواقعة بالقرب من يوتاه طه]ن] بالولايات المتحدة الأمريكية؛ 
وهم يقطنون فى كهوف أو بيوت صخرية يقيمونها فى جروف الوادى التذكارى 


نم 
32 
دنا 


نورة فيلم الغرب 


أندريه بازان 


تفضى مقاربة أندريه بازان لفيلم الغرب إلى مشكلة تعريفه له على أساس 
مشاهدته لكم كبير من الأفلام؛ التى لا يمكن اعتبارها حتى بعد التحليل أفلام 
غرب. ويطرح بازان أيضا (فيما يتعلق بمثالى) مشكلة ما كان يمكن أن يشكل 
الذروة "الكلاسيكية" لتطور نوع: أى التضافر النموذجى أو الكامل لعناصصره 
الجوهرية. والمشكلة الثانية هذه تضعف حجة بازانء لأنه يتعين توضيح استمرا 
النوع بعد طوره الكلاسيكى. ومن أجل التغلب على هذه المشكلة يدخل بازان 
مفهوم 'فيلم الغرب الإضافى". الذى ييستورد عناصصر جديدة (سوسيولوجيةء 
أخلاقية. شهوانية) لتعمل على إثرائه. كما يدخل مفهوم فيلم الغرب من الفئة 'ب' 
المصنوع بصدقء والذى ينظر إليه على أنه قد تبنى خاصية "الروائية". التسى 
تمثلت بأفضل صورة فى أفلام أنتونى مان ص81 'ومقطامرة4. 

يتمّم هذا المقال كتابات بازان النظرية كما حللها هندرسون!') وقد ساعد 
اهتمامه باللقطة الطويلة ©1481 1,008 وعمق المجال فى فتح مساحات جديدة 
للاستكشاف. سرعان ما سانده فيها جيل أصغر سنا من النقاد سار تحت الشعار 
المشترك وهو 'سياسة المؤلفين" 15 0165 20111011 1,2, وهو جيل ضم 
تروفو. وشابرول» وروميرء وجودارء وريفيت وآخرين. ولم يحتضن بازان نظرية 
المؤلف بإخلاصء لأنها أعلت من شأن العناصر التعبيرية للأسلوب بدرجة أكببر 
من إعلائها لعلاقة الفيلم بالواقع من ناحيةء ولأنه ظل ملتزما بمقاربة مزدوجة 
وربما متناقضة تجمع بين الروحانية المتسامية وعلم الاجتماع من ناحية أخرى. 
وتشديده على تطورات فيلم الغرب كنوع وليس على المخرجين العاملين فى نطاقه 
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نتج بالضرورة من الموقف الذى أعلنه فى مقاله 'سياسة المؤلفين" (الذى نشر 
فى العدد 7١‏ من 'كراسات السينما". وترجمه بيتر جراهام فى كتاب الموجة 
الجديدة و8 لوول عط1 الذى صدر فى نيويورك عن دار 120101516023 عام 
4) والذى يقول فيه: "إن تفوق هوليوود ما هو إلا تفوقا تقنيا طارئا؛ وهو 
يكمن إلى حد كبير جدا فيما يمكن للمرء أن يسميه النبوغ السينمائى الأمريكى؛ 
وهو ما ينبغى تحليله؛ ثم تعريفه, بمقاربة سوسيولوجية لإنتاجه". وهذا التوكيد 
الجازم يشترك فيه كل نقاد النوع بدرجات متفاوتة. وهمء مثل بازان» قد يكونون 
ممزقين بين وصف تطور العناصر الداخلية والشكلية للنوع (الذى ربما يكون 
كتاب نورثروب فراى 'تشريح النقد' أفضل نموذج له) وعلاقة التغيرات الجارية 
فى النوع بتغير الظروف الاجتماعية (الذى يقدم كتاب آرنولد هوسر "التاريخ 
الاجتماعى للفن" بمجلداته الأربعة نموذجا مفيدا له). وعلى أية حالء ينبغى 
الاتفاق بشدة على أن الدراسات لا يمكن وقفها على تناول المؤلف أو علسى 
النماذج الشكلية كل فى حد ذاته. 


د دن 


عشية الحرب وصل فيلم الغرب إلى مرحلة نضج مميّزة. ويسجل عام 
مرحلة بدا من المحتم بعدها حدوث تطور جديد ماء وهو تطحو أدرشه 
أعوام الحرب الأربعة» ثم تحور هذا التطورء وإن كان ذلك قد حدث بدون السيطرة 
عليه. ويعد فيلم "عربة السفر والبريد" 201مع5:286 )١1729(‏ المثال النموذجى 
لأسلوب كشف عن كمال كلاسيكى. حقق فيه جون فورد التوازن النموذجى بين 
لأسطورة الاجتماعية. وإعادة بناء التاريخ» والحقيقة السيكولوجية» والتيمة التقليدية 
فى إخراج ورؤزهه م هونا" فيلم الغرب. ولم يسيطر أى من هذه العناصر على 
لعناصر الأخرى. فالفيلم أشبه بعجلة صنعت بإتقان تام» بحيث تبقى متزنة على 


محورها فى أى وضع. ودعونا نضع قائمة ببعض اسماء المخرجين وعناوين 
لأفلام» مأخوذة من عامى :١5175‏ ول٠115:‏ كنج فيدور: "الممر الشمالى الغربى" 


ةدك أو لترملا ١(‏ 5 ؛ ميخائيل كيرتز: 'طريق سانتا فى تريل الوعر 
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آنه[ ع7 مخصوكد عط1 ,))١550(‏ 'مدينة فير جينيا" ب 2اصلعناا (١55١)؛‏ 


1 


فريتزلائنج: 'عودة فرانك جيمس” )١550(‏ وعطمول علمةءط 01 مساعظ عطاء 
الاتحاد الغربى" 00[طنا 7إعؤوت/11 (550١)؛‏ جون فورد: 'طبول بامتداد قبائل 
الموهوك” 2401011 ع3 عد210 75انت2آ؛ وليم وايلر: "الغربى" “1ء7تاعاوء/1لا 116 
(150١)؛‏ جورج مارشال: 'ديسترى يمتطى حصانه من جديد" وع270 بإناوعطآ 
منهعى بطولة مارلين ديتريتش (2001555. 

هذه القائمة ذات مغزى. فهى توضح أن المخرجين الراسخين؛ والذين ربما 
يكونون قد بدءوا سيرهم الفنية قبل ذلك بعشرين عاما بسلسلة أفلام غرب مصنوعة 
بلا سمات مميزة تقريباء تحولوا (أو عادوا) إلى فيلم الغرب عند ذروة سيرهم الفنية 
بما فيهم وايلر الذى بدا أن موهبته وجدت من أجل أى شىء عدا هذا النوع. 
وثلك الظاهرة يمكن تفسيرها بالدعاية الواسعة التى قدمت لأفلام الغرب بين عامى 
07 ؛ و 450.. ولعل شعور الوعى القومى الذى سبق الحرب فى عهد روزفلت 
ساهم فى تلك الدعاية. وأنا أميل إلى التفكير على هذا النحو» مادام فيلم الغرب 
متأصلا فى تاريخ الأمة الأمريكية» التى يمجدها على نحو مباشر أو غير مباشر. 


وعلى أية حال فإن هذه الفترة تدعم حجة رايوبيروت 1001وقعم1010.آ.ل 
دفاعا عن الواقعية التاريخية فى فيلم الغرب!). 

ولكن بمفارقة واضحة بدرجة أكبر من أن تكون واقعية أزالت سنوات 
الحرب تقريبا ذخيرة هوليوود السينمائية (ريبرتوارها) من أفلام الغرب؛. ولا غرابة 
فى ذلك. فمن أجل السبب ذاته تضاعفت أعداد أفلام الغرب»ء ونالت الإعجاب على 
حساب أفلام مغامرات أخرىء أقصتها أفلام الحرب من السوق مؤقتا على الأقل. 

وحالما بدا أن الحرب قد كسبت بالفعل» وحتى فيل أن يتوطد السلام بصورة 
واضحة ظهر فيلم الغعرب من جديد» وصنع بأعداد كبيرة مرة ثانية, ولكن هذه 


إن النضج أو الطور الكلاسيكى الذى حققه النوع اقتضى ضرورة إدخال 
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عناصر جديدة لتبرير وجوده. وأنا لا أستطيع الزعم بقدرتى على تفسير كل شىء 
بالاعتماد على قانون تعاقب الدورات الجمالية الشهيرء بيد أنه لا يوجد ما يحول 
دون استدعائه فى هذا المجال. ولنأخذ الفيلمين الجديدين ل جون فوردء وهما 
"عزيزى كليمنتاين" ©1©1267412© 12311128 :71 )١5:557(.‏ و'حصن الآباش" خرمظ 
عاعهم )١154(‏ كمثالين جيدين للزخرفة الباروكية فى كلاسيكية فيلم 'عربة 
السفر والبريد". ومع ذلكء, فبالرغم من أن هذا المفهوم للفن الباروكى قد يقلل وجود 
نزعة شكلية ثقنية معينة» أو يعلل الحذلقة النسبية لهذا السيناريو أو ذاك؛ فأنا أضعر 
أنه ليس بإمكانه تبرير أى تطور أكثر تعقيذا. فهذا التطور يجب أن يفسر فى 
علاقته بمستوى النضج الذى وصل إليه فيلم الغرب عام »1554٠‏ ولابد أن يفسر 
أيضنًا استنادًا إلى الأحداث من عام ١55١‏ حتى عام .١558‏ 


دعونى أسمى مجموعة الأشكال التى اتخذها فيلم الغرب فيما بعد الحصرب 
باسم 'فيلم الغرب الإضافى". ومن أجل أهداف عرضنا فإن هذه التسمية سوف تضم 
ظواهر ليست قابلة للمقارنة» وإن كانت قابلة بالتأكيد للتبرير اعتمادا على دوافع 
سلبية عند مقابلتها بكلاسيكية الأربعينيات وبالتقاليد التى أصبح فيلم الغرب حصيلة 
لها. إن فيلم الغرب الإضافى هو فيلم الغرب الذى استحى من أن يبقى على حاله 
تماماء وراح يبحث عن اهتمام إضافى ما لتبرير وجوده ‏ جمالىء اجتماعىء 
أخلاقى؛ نفسىء سياسى» شهوانى ‏ أى يبحث باختصار عن صفة ما عرضية 
بالنسبة للنوع؛ ولكن يفترض فيها أن تثريه. وسوف نعود ثانية إلى هذه الصفات. 
ولق تت : أوالا: أن شيو "إلى تاقرو الحرات تل كوك فيك «الشوب فسن عا 7152 
وربما تكون ظاهرة فيلم الغرب الإضافى قد نشأت بأية طريقة» ولكن مضمونها 
يختلفء فالتأثير الفعلى للحرب لم يكن محسوسًا بعمق إلا بعد انتهائها. والأفلام 
الكبرى التى أوحت بها الحرب جاءت بطبيعة الحال بعد عام .١545‏ ولكن 
الصراع العالمى لم يزود هوليوود بمشاهد مذهلة فقطء بل زودها أيضاء بل وفرض 
عليها فى الحقيقة» أن تعكس بعض الموضوعات؛ لبضع سنوات على الأقل. 
والتاريخ» الذى كان من الناحية الشكلية فقط مادة لفيلم الغرب؛» كان سيصيح فى 
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غالب الأحيان موضوعه الرئيسى: وهذا حقيقى فيما يتعلق بفيلم "حصن الأباش"”. 
الذى نشاهد فيه بداية رد الاعتبار السياسى للهنود (الحمر)؛ والذى تبعته أفلام 
غرب عديدة حتى فيلم "جواد الأباش الجامح" عطء20م4. 87202600؛ ويمثل هذه الأفلام 
خير تمثيل فيلم "السهم المكسور" 41307 810167 )١15150(‏ لديلمر ديفيز. ولكن 
التاثينالأكثر .عنقا للحزب كان نبلا شك تافينا غير مباقس إلى أحذ يغيدة ويهسفب 
على المرء أن يدقق النظر بحثا عنه أينما أحل فيلم تيمة اجتماعية أو أخلاقية محل 
تيمة تقليدية. ويعود أصل هذا التأثير إلى عام ١157‏ متمثلا فسى فيلم "حادث 
منعطف النهر " 121067214 025037 لوليم ويلمان» وهو الفيلم الذى يعد فيلم "منتصف 
الظهيرة" 7100 11160 قريبه البعيد (ومع ذلك توجد فى فيلم زنيمان مكارثية 
متفشية ما تزال قيد البحث الدقيق). 

وقدينظر للإثازة الجنسبة أيِطنًا 'غلى أنها نتيجة غير مباشرة للخوب» بقسدر 
استنادها إلى نجاح تعليق صور الفاتنات على جدران الغرف الخاصة. وربما 
ينطبق هذا على فيلم "الخارج على القانون" 01198 156 ل هوارد هيوز 
وعطع 111 1083:0]. أما الحب فهو دخيل على كل نوايا وأهداف فيلم الغرب 
(وسوف يستغل فيلم 'شين" 526 هذا التضارب على الوجه الصحيح). وقد 
استلزم ظهور الإثارة الجنسية بالقدز الزائد عن المرغوب فيه؛ بوص فها نقطة 
انطلاق درامية» استخدام النوع منذ ذلك الحين فصاعذا كأفضل مراأة لإبراز 
الكانبية الجنسية للبطلة::وليس .عتاك :كك فيما قصب إليه فيك أنيان3 تحك الشمسن” 
3 ع1 1 أعنا(1 )١9155(‏ ل كينج فيدورء الذى قدمت فخامته المذهلة سببا 
إضافياء وإن كان السبب قائمًا على أسس شكلية» لتصنيفه كفيلم غرب إضافى. 

حتن الآن:يظل فيل "متتصيق» الظهينة" و'شين” الفيلعين اللذيخ ينرزان على 
أفضل وجه الطفرة التى حدثت فى نوع فيلم الغربء كنتاج لوعيه بنفسه وبحدوده. 
وفى أولهما يضفر فريد زنيمان تأثير الدراما الأخلاقية مع جمالية ضبطه للإطار 
(الكادر). وأنا لست أحد الذين يبدون ازدراءهم من فيلم 'منتصف الظهيرة". بل 
إننى اعتبره فيلمًا رائعًا وأفضله على فيلم ستيفنز. غير أن المهارة العظيمة المتمثلة 
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فى اقتباس فورمان هى قدرته على ضم قصة:؛ كانت قد طورت فى نوع أاخر 
بصورة جيدة» إلى التيمة التقليدية لفيلم الغرب. وبكلمات أخرىء فإنه تعامل مع فيلم 
الغرب على أنه شكل يحتاج إلى مضمون. أما بالنسبة لفيلم "شين" فهو ذروة عملية 
'إضفاء طابع إضافى على فيلم الغرب". والحق أن جورج ستيفنز بهذا الفيلم يطرح 
تبريره لفيلم الغرب مستعينا بفيلم الغرب. وفى حين يبذل الآخرون جهودهم المبدعة 
للحصول على حر راض من تار وار فإن تيمة فيلم 'شين" هى 
الأسطورة (ذاتها). ويجمع ستيفنز فى الفيلم بين تيمتين أو ثلاث من التيمات 
الأساسية لفيلم الغرب» والتيمة الأساسية تتجسد فى ا الهائم على وجهه بحثا 
0 ل ولكيلا يغيب عن ذهن المشاهد مغزى الفكرة يكسو س تيفئز 
رس بكل ما هو أبيض» 0 البيضاءء والحصان أبيض هما من الأمور 
المسلم بها فى العالم لم الثنوى(") لفيئم الغرب؛: ومن الواضح أن زى آلان لاد صواك 
1300 يحمل معه كل الدلالة ذات 5 الكبيرة للرمزء فى حين أن لباس توم 
ميكس 111 7017 هو مجرد زى موحد للطيبة والجرأة. وهكذا ندور دورة كاملة. 
فالأرض كروية. ويمضى فيلم الغرب الإضافى عند هذا الحد إلى مدى أيبعد من 
مداه ليجد نفسه يعود إلى الوراء فى فيلم "الجبال الصخرية” 
إذا كان فيلم الغرب قد أوشك على الاختفاء» فإن فيلم الغرب الإضافى ربما 
يحون التعبين: الدام عن تنسفه وانهيان النؤادي: و الدرت بوط فده شك من مادة 
أخرى مختئلفة تمامًا عن الكوميديا الأمريكية أو فيلم الجريمة. كما أن فتسرات 
ازدهاره وانحطاطه لم تؤثر كثيرا فى وجوده. إذ إن جذوره تواصل الامتداد تحت 
التربة العضوية لهوليوودء ويعجب المرء من رؤية جذيرات خضراء وقوية تنمو 
وسط هجائن مُغوية وإن كانت عقيمة؛ وربما تحل محلها. 
إن ظهور فيلم الغرب الإضافى أثر فقط فى الإنتاجيات غير العادية: أى 
إنتاج الأفلام من الفئة "أ" وإنتاج الأفلام ذات الميزانيات الضخمة. وهذه الهمزات 
السطحية لم تؤثر فى اللب التجارى والكتلة الأساسية لأفلام الغرب ذات الصفة 


التجا رية وأفلام ر عاأة البقر أو الأفلام الموسيقية» و التى , ربما اتكون قد حددت 
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شبابها فى التليفزيون بت '"هوبالونج كاسيدى” شهادة على ذلك ويثبت أيضنا 
حيوية الأسطورة: حتى فى أشد أشكالها بدائية). كما أن قبول تلك الأفلام من جانب 
جيل جديد يضمن ليا الاستمرار لسنوات طويلة إضافية. غير أن أفلام الغرب ذات 
الميزانية المنخفضة لا تعرض فى فرنساء ويتعين علينا أن نقتنع بقدرتها على البقا 
عتمادا على معلومات موظفى شركات التوزيع الأمريكية. وإذا كان الهم الجمالى 
لهذه الأفلام محدذاء لو أخذنا كل فيلم على حدة؛ فربما يكون وجودها حاسما من 
ناحية أخرى فيما يتعلق بالازدهار العام للنوع. واعتمادًا على تلك الأفلام "الأقل 
قيمة"؛ والتى لم ينقص عائدها الاقتصادىء يواصل فيلم الغرب التقليدى رسوخه. 
وفيلم الغرب من الفئة "ب" سواء أكان فيلم غرب إضافى أم لاء لا يمكن الاستغناء 
عنه اطلاقاء حيث إنه لا يحاو'. البحث عن ملجأ متعللا بأعذار فكرية أو جمالية. 
والواقع أن الرأى حول الفيلم 'ب” فد يكون مفتوحا للنقاش؛ طالما أن كل شىء 
يعتمد على المقياس الذى يقاس به الفيلد "أ". والإنتاج الذى أتحدث عنه هو إنتاج 
الأفلام التجارية الصريحة؛ التى ربما تكون مكلفة تماماء وتعتمد فى قبولها فقط 
على سمعة صانعها وعلى قصة مجسمة» دون أية طموحات فكرية. وفيلم "المبارز 
بالمسدس” «ع]طع1 «نا©»؛ الذى أخرجه هنرى كنج :.)١150(‏ وقام ببطولته 
جريجورى بيك؛ مثال رائع لهذا النوع الجذاب من الإنتاج» وفيه يتم تناول التيمة 
الكلاسيكية للقائل المريض بكونه مطارداء وأنه مجبر على أن يقتل مرة ثانية» 
داخل اطار درامى مصحوب بتحفظ شديد. ونذكر أيضنا فيلم "عبر نهر الميسورى 
العريض” 1زناه211550 117106 176 802055 الذى أخرجه وليم ويلمان )١9151١(‏ وقام 
ببطولته كلارك جيبل؛ كما نذكر للمخرج نفسه أيضًا فيلم "النساء يتجهن غربا" 
ماع محزه /17 عط 10 ادع 117 . 

عاد جون فورد ذاته بفيلمه "ريو جراند” ع4لصهت©ه 510 )١151(‏ إلى الشكل 
الأشبه بنظام المسلسلاتء أو إلى التقاليد التجارية بدرجاتها المختلفة - قصص 
البطولة الخيالية 0 التقاليد الأخرى- وبالتالى لا غرابة فى أن نجد ضمن هذه 
القائمة عجوز ن أيام الريادة القديمة باقيا على قيد الحياةء هو آلان دوان 2ولاكى 
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صه]» والذى لم يتم بسبب دوره الرائد التخلى عن الأسلوب القديم ل (انسدماج) 
التراينجل7")» حتى حين منحته تصفية المكارثية فرصة توسيع تيمات الأيام الخوالى 
فى فيلم "عرق الفضة" ع10] م5112 .)١555(‏ 

مازال لدى بعض النقاط الإضافية التى تحتاج للنقاش. فالتصنيف الذى اتبعته 
حتى الآن سوف يثبت فى النهاية أنه غير ملائم» كما يجب ألا أستمر فى تفسير 
تطور نوع فيلم الغرب اعتمادًا على نوع فيلم الغرب ذاته إلى ما هو أكثر من ذلك. 
وبديلا عن هذا لابد من إدخال المؤلفين فى اعتبارى وبدرجة أكبر من الأهمية 
بوصفهم عاملاً محدذا. وسوف يُلاحظ بلا شك أن قائمة المنتجين التقليديين نسبياء 
التى تأثرت قليلاً بأفلام الغرب الإضافية؛ تشمل فقط أسماء مخرجين راسخين» 
تخصصوا قبل الحرب فى أفلام المغامرات السريعة الحركة. ولا غرابة فى أن 
أفلامهم تؤكد متانة فيلم الغرب ودوام قوانينه. والواقع أن هوارد هوكسء عند ذروة 
شعبية فيلم الغرب الإضافىء ينبغى أن ينسب إليه بالدليل القاطع إمكانية صنع فيلم 
غربى أصيل مبنى على التيمات الدرامية المثيرة القديمة» وبالشكل المحدد للإنتتاج 
دون أن يصرف انتباهنا بطرح قضية اجتماعية أو بما يعادلها. وفيلما "النهر 
الأحمر” معان 10 )١554(‏ و"السماء الكبيرة" 5197 818 156 )١555(‏ تحفقان 
من تحف أفلام الغرب تخلوان من الأسلوب الباروكى والتفسخ. ففهم الوسيلة 
والوعى بها يتلاءمان مع صدق القصة. 

وبإلقاء نظرة على أسلوب السردء وليس على الموقف الذاتى للمخرج تجاه 
النوع؛ سوف أختار أخيرا وصفى الخاص. وأنا أقول بغير حرج عن أفلام الغرب 
التى يتعين على الآن أن أحددها ‏ أقصد بذلك أفضلها فى رأيى ‏ إنها تلك الأفلام 
التى تتميز بطابع "الروائية". وأعنى بهذه الصفة» أن تلك الأفلام دون أن تتخلى عن 
التيمات التقليدية تثرى هذه التيمات من الداخل بأصالة شخصياتهاء وبنكهتها 
السيكولوجية؛ وبتفردها الجذاب» وهى سمات نتوقعها فى بطل رواية. ومن الواضح 
أن المرء حين يتحدث عن الثراء النفسى فى فيلم 'عربة السفر والبريد"؛ إنما يتحدث 
عن الأسلوب المتبع لا عن أى شخصية محددة. وبالنسبة للشخصية المحددة فإنها 
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تظل داخل الأصناف الراسخة للشخصيات فى فيلم الغرب: صاحب بنكء المرأة 
ضيقة الأفق» المومس طببة القلبء المغامر الأنيق .. وهلم جرا. وثمة شىء آخر 
يظهر من جديد فى فيلم "العدذو بحثنا عن الحماية" :00106 106 منن .)١555(‏ 
فالموقف والشخصيات يظلان تنويعين على التقليدى» ولكن ما يجذب انتياهنفا هو 
تفردهما لا وفرتهما. ونحن نعرف أيضنا أن نيكولاس راى يعالج دائمًا موضوعا 
مفضلا لديه» هو بالتحديد عنف وغموض فترة المراهقة. وأفضل مثال على إضفاء 
طابع "الروانية' على فيلم الغرب من داخله يقدمه إدوارد ديمتريك 505220 
16/ان0101] فى فيلم "الرمح المكسور" ع3220.] مع8101 .)١155(‏ الذى نعرفه فققفط 
يلم "منزل الغرباء" 56258615 01 8010156 ل 
مانكيفتش. وبالنسبة للأفلام المتشابهة؛ فإن فيلم "الرمح المكسور” يعد ببساطة فيلم 
غرب أكثر صقلا من الأفلام الأخرا. بشخصياته التى أضفى عليها طابع فردية 
بدرجة أكبر وعلاقات أكثر تعقيذاء ولكنها اتظل صارمة:؛ وليس بدرجة أقل؛» داخل 
حدود تيمتين كلاسيكيتين أو ثلاث. والواقع أن إيليا كازان تعامل مع موضوع: 
مشابه إلى حد ما سيكولوجياء ببساطة هائلة فى فيلمه "بحر العشب" 01255 017 568 
)١3140(‏ بطولة سبنسر تراسى أيضنا. وبإمكاننا تخيل عدة مراحل وسطية بين فيلم 
الغرب 'ب" القائم بالواجب بدرجة كبيرة وفيلم الغرب المضفى عليه طابع 
'الروائية"؛ ومع ذلك فإن هذا التصنيف من جانبى هو بالحتم تصنيف اعتباطى. 


كفيلم غرب أعيد صنعه استنادا إلى ف 


ورغم ذلك فأنا أطرح الفكرة التالية. مثلما يعد والش الأكثر شهرة بين 
المحتكين القدامى» يمكن اعتبار أنتونى مان الأكثر كلاسيكية بين المخرجين الشباب 
الذين يضفون طابع "الروائية" على أفلامهم. ونحن مدينون له بفيلم الغرب الحقيقى 
الأكثر جمالا فى السنوات الأخيرة. والحق أن مؤلف "المهماز المسلول" 756 
ام 713160 ربما يكون المخرج الأمريكى الوحيد فيما بعد الحربء الذى يبدو أنه 
تخصص فى مجال قام فيه الآخرون فقط بشن غزوات متفرقة. وعلى أية حال» فإن 
كل فيلم من أفلام مان يبدى صراحة ملموسة من الموقف تجاه فيلم الغرب» 
وإخلاصا عفويا فى أن يُدخل إلى تيماته» ليعيد إليها الحياةء شخصيات جذابة 
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ومواقف آسرة مبتكرة. وأى امرئ يود معرفة ما هو فيلم الغرب الحقيقىء 
والصفات التى يستلزمها هذا الفيلم فى مخرجه:ء يتعين عليه مشاهدة فيلم "مدخل 
الشيطان" /إ1000155/3 1011”5 )١95٠0(‏ بطولة روبرت تايلورء وفيلم "منعططف 
النهر" 110612 عط 04 8620 :)١557(‏ وفيلم "البلد البعيد" /1111تنام6© عوط ع1 
)١154(‏ بطولة جيمس ستيوارت. وإن لم يكن قد شاهد هذه الأفلام الثلاثة فعليه أن 
يشاهد أجمل أفلامه جميعًا وهو "المهماز المسلول" .)١197(‏ ودعونا نأمل فى ألا 
تسلب السينما سكوب أنتونى مان موهبته الطبيعية فى الإخراجء والاستخدام الحكيم 
للنزعة الغنائية» وألا تفقده قبل كل شىء ثقته المؤكدة فى لمسة الجمع بين الإنسان 
والطبيعة؛ وذلك الشعور بالهواء الطلق» وهو الشعور الذى يبدو فى أفلامه وكأنه 
الروح الحقيقية لفيلم الغربء ونتيجة ما استطاع أن يعيد التقاططه ‏ ولكن على 
مستوى بطل الرواية الذى لم يعد بطل أسطورة فا هو السر الكبير المنسى 
لأيام اندماج التراينجل. 
لقد ترددت كثيرا بخصوص الصفة التى تنطبق بدرجة كبيرة على أفلام 
الغرب فى الخمسينيات. وفكرت فى البداية أنه يحسن بى اللجوء إلى كلمات مثل 
'القطون"و"التعانينة" و"العتانية' ...و أظن فق أبة خالء أن هذه الكلمات يحتب ا 
تهمل» فهى تصف بحق إلى حد ما .#*صائص فيلم الغرب الحديث عند مقارنته بفيلم 
الغرب الإضافىء الفكرى على الدوام نقريباء وعلى الأقل إلى ات 
فيها من المشاهد أن يتأنى قبل إبداء إعجابه به. وكل العناوين التى أوشك أن 
أضعها فى القائمة تخص أفلاماء إن لم تكن فكرية بدرجة أقل من فيلم 'منتنصف 
الظهيرة" فإنها على أقل تقدير بدون قصد خفى ع251672-06056: والموهبة فيها 
خادمة للتاريخ وليست متعلقة بمعنى ما ور اء التاريخ. وهناك كلمة أخرىء قد تكون 
مناسبة بدرجة أكبر من تلك الكلمات التى اقترحهاء أو الكلمات النى توفر نتمة 
مفيدة» هى كلمة الصدق . وأعنى بهذه الكلمة أن المخرجين يتصرفون مع النوح 
بأمانة وإخلاص حتى حين يكونون واعين ب 'عملية صنع فيلم الغرب". وفى هذه 
المرحلة التى وصل إليها تاريخ السينما تكاد السذاجة تكون غير قابلة للقصور 
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والتخيل؛ ولكن على الرغم من أن فيلم الغرب قد استبدل السذاجة بالحذلقة أو 
الفردية الساخرة؛ فإن لدينا الدليل على أنه ما يزال قادرا على أن يكون صادقا. 
وحين كان نيكولاس راى يصور فيلم 'جونى جيتار" 1817آنا © /إ1002 )١1554(‏ عن 
الشهرة الخالدة لجوان كراوفوردء كان يدرك ما يفعله بوضوح تام. ولم يكن أقل 
وعيًا بلغة النوع من جورجٍ ستيفنز فى فيلمه 'شين"» وعلاوة على ذلك فالسيناريو 
والإخراج ليسا بعيدين عن الدعابة؛ ولكن راى لم يتبنَ ولو مرة واحدة موقفا تنازليا 
أو أبويا تجاه فيلمه. فهو يمزح من خلانهء ولكنه لم يجعله مجالا للسخرية. كما أنه 
لا يشعر بأنه مقيد فيما يتعين عليه أن يقوله داخل حدود فيلم الغرب؛ حتى لو كان 
ما يتعين أن يقوله ذاتيا إلى حد كبير وأكثر رقة من أساطيره التى لا تتغير. 

والشىء ذاته ينطبق على راعول والش ط71/215 1باه230], الذى قدمت له كل 
التسامحات المطلوبة» والذى يعتبر فيلمه "نهر ساسكاتشيوان”" هع طء512ة؟ 
)١1154(‏ مثالا كلاسيكيا على الاقتباس من التاريخ الأمريكى. ولكن أفلامه الأخرى 
ويؤسفنى اعتبارها مصطنعة بدرجة ما زودتنى بالمرحلة الانتقالية التى أبحث 
عنها: فأفلام 'إقليم كلور ادو" 115316019 010200© :.)١553(‏ و"المطارد” 
لعناةنا (151١)؛‏ و'على امتداد الحد الفاصل الكبير" 62626 ءط عدوام 
)١1151( 6‏ تعتبرء بمعنى ماء أمثلة كاملة على أفلام الغرب الأسمى تماما 
من أفلام المستوى 'ب". وهى مصنوعة بمسحة درامية تقليدية على نحو مسرض. 
ولا يوجد فيها بالتأكيد أى أثر لقضية. واهتمامنا بالشخصيات ينصب على ما يحدث 
لهاء ولا يجرى فيها شىء غير متطابق بالكامل مع تيمة فيلم الغرب. ولكن هناك 
شيئًا ما حول تلك الأفلام» حيث إننا نفتفر إلى معلومات عن تاريخ إنتاجهاء وهو ما 
سيجعلنا نضعها على الفور ضمن الإنتاجيات الحديثة جداء وهذا ما كنت أود 
توضح الأمثلة المذكورة أعلاه أن أسلوبًا جديدا وجيلا جديذا ظهرا إلى 
الوجود فى وقت واحد. ومن السذاجة والشطط معا الزعم بأن فيلم الغرب الذى 


أضفى عليه طابع "الروائية" ابتكره شباب بدأ فى صنع الأفلام بعد الحمرب. 
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وباستطاعة أى إنسان دحض هذا الرأى حقا بالإشارة إلى أن هذه الصفة واضحة 
بجلاء فى فيلم "الغربى" :71/651606 1176»؛ مثلاء كما يوجد شىء ما منها فى فيلمى 
'النهر الأحمر" و"السماء الكبيرة". وقد أكد لى بعضهمء وإن كنت أنا شخصيا لم 
أدرك ذلكء أنه يوجد الكثير من تلك الصفة فى فيلم "رانشو السيئ السمعة' 
101015 ولاءم3 2 )١557(‏ لفريتز لانج. وعلى أية حال؛» من المؤكد أن الفيلم 
الممتاز '"رجل بلا طالع" 51421 2 11/150104 312 )١1154(‏ ل كنج فيدور يجب 
تفييمه بالمنظور ذاته» بوضع مخرجه فى مكان ما بين نيكولاس راى وأنتونى مان. 
بيد أننا نستطيع بالتأكيد العثور على ثلاثة أو أربعة أفلام صنعها المحنكون القدامى؛ 
لوضعها جنبا إلى جنب مع تلك الأفلام التى صنعها الشباب. ورغم كل شىءء فإن 
الأهم من بين القادمين الجددء الذين أشاعوا البهجة فى فيلم الغرب الكلاسيكى أو 
فيلم الغرب المضاف إليه طابع "الرواتية". هو روبرت ألدريتش 10061 
ل طق المثال الأحدث إلى حد كبير والمتألق فى هذا المجال بفيلمه 'قبيلة 
الآباش" عطعوم 4 (555١)ء,‏ ولا سيما بفيلمه فيراكروز 2115© 178 .)١565(‏ 


تبقى أمامنا مشكلة السينما سكوبء التى استخدمها هنرى هاثاواى فى فيلمى 
"الرمح المكسور" و"حديقة الشر" )١155(‏ (السيناريو فيهما جيد من زاوية الفيلم 
الكلاسيكى والفيلم المضفى عليه طابع "الروائية" على السواء»؛ ولكنه عولج سينمائيا 
بدون قدرة و على الابتكار)ء وفى فيلم الكينتاكى صهكاءناطمع1 ع1 )١355(‏ 
بطولة بيرت لانكسترء الذى أبكى المشاهدين فى مهرجان فينيسيا. وإننى أعرف 
فيلما واحدا فقط بالسينما سكوب أضاف شيئا من الأهمية إلى الإخراج؛ وهو فيلم 
"نهر بلا عودة" ل أوتو بريمنجر )١154(‏ والذى قام بتصويره جوزيف لاشيل. 
كما أنه لم يسن لنا حتى الآن أن نقرأء أو حتى نكتب نحن أنفسناء أنه رغم عدم 
ملاعمة تكبير الشاشة فى مجالات أخرى فإن حجمها الجديد سوف يجدد أفلام 
الغرب»؛ التى تحتاج مساحاتها المفتوحة الواسعة والركوب الشاق للخيل إلى آفاق 
عريضة. وهذا الاستدلال ملائم تمامًا ومن المسرجح دراسة إمكانية أن يصبح 
صحيحا. والأمثلة الأكثر إقناعا لاستخدام السينما سكوب هى الأفلام السيكولوجية 
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مثل فيلم "شرق عدن" 40657 04 5356. ولكنى لا أرغب فى الشططء واقعا بذلك فى 
مفارقة بقولى إن الشاشة العريضة؛ غير ملائمة لأفلام الغربء أو إنها لا تضيف 
شيئا إليهاء غير أنه تبدو لى الآن حقيقة مقبولة» هى أن السينما سكوب لن ضيف 
اهف ا ل 

إن فيلم الغرب؛ سواء أكان بأحجامه المعيارية أم بالفستا فيزيون أم بالشاشة 
فائقة الاتساع؛ سوف يبقى فيلم الغرب الذى نأمل أن تظل مشاهدته متاحة لأحفادنا. 
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5-7 
1 
سي 


. 


سوامس 


الك 40 اورف تللق سائط "اداع نط1 5 *ماعد8 01 عناأمنتاك عط]"“ عع5 
04 5 
(1972 511121161) 


: بستخدم ال لمصطلح بمفأهيم مختلفة؛ كما بد ينضح فى الفصز الثانى من الجزء الثانى 
من هذا الكتاب» وقد يكون أحدها بمعنى “الإخراج”" (وهو الاستخدام الشائع فى 
الترجمات العربية)ء ولأنه يكتب بالفرنسية عادة فى الكتابات باللغة الإنجليزية فقد 


نجأت إلى كتابته بالعربية كما ينطق بالفرنسية فى مواضع كثيرة > م. 


0 


مارشال ذاته بإعادة إخراج فاشلة لهذا الفيلم عام ١5-526‏ وقام بالبطولة 


دولعه011© تعموعااعععء متهم ضوع تقطة وصطغمك 12 ناه تتعاوعء180 ع1[ 
1 00 ونمو لجع © نحل خده انط . ,تنخ عطغلامء5 


الكأس المقدسة لها دلالة دينية» فهى الكأس التى شرب منها السيد المسيح فسى 
العشاء الأخيرء والتى راح المسيحيون فيما بعد يجدون فى البحث عنهاء والمغزى 
المتضمن أيضنا هو كل مأ يبحث عنه بحثا طويلا جاهدا- م عن قاموس الموردء 


العالم المستند إلى عفيدة ثنوية قوأمها الصراع بين النور والظلامء وهى عفيدة 
دعا إليها مائى الفارسى فى القرن الثالث بعد الميلاد تقريباء عن قاموس الموردء 
إنجليزى - عربىء طبعة .50٠٠‏ 

ماع مة11: أندماج يضم ثلاث شركات إنتاج سينمائى أمريكية, وهىء .كالث عاط 
عمماجزع ع[ .ععط ج13 . 

لدينا مثال تأكيدى آخر على ذلك فى فيله 'رجل من لارامى" 8027 سقك! ع1 
عنصسصورة ]1 (5ه15١)‏ لا يستخدم فيه أنتونى مان السينما سكوب كحجم جديدء بل 
كامتداد للمكان حول الإنسان. 
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النوع: ردا على إد بسكومبى 
ريتشارد كولينز 


كتب ريتشارد كولينز هذا المقال ليعبر من خلاله عن اختلافه فى الرأى مع 
بعض ما جاء فى مقال إد (إدوارد) بسكومبى (والذى كان قد نشره تحت عنوان 
'فكرة النوع فى السينما الأمريكية": فى مجلة 'سكرين". العدد الشانى. السنة 
الحادية عشرة). ويوافق كولينز على أن نطاقات الأيقنة والبنية والتيمة ستحوى 
عناصر النوعء كما يوافق أيضا على أن أفلام الغرب هى "أفلام حول الغرب 
الأمريكىء وهو موقع جغرافى متغير ومؤقت" (وهذا تعريف ربمايكون مسن 
الصعبء. بموجب مادة البحثء أن يمتد كثيرا إلى ما وراء نطاق فيلم الغرب). غير 
آنه بالنسبة لكولينز لا توجد مصادر للمعنى الفعلى؛ فهذه المصادر يهينها 
المؤلف. ويقول كولينز إن ما يميز فيلم الغرب كنوع هو 'ذخيرة (ريبرتوار) مسن 
المواقع الرئيسية التى تتكرر المرة تلو الأخرى". وهذا التعريف الذى يبحثه من 
خلال أفلام عدة مخرجينء يبدو شبيها بالنتيجة الشكلية فى مقاربة تيودور للنوع 
الذى اعتبره فيها انعكاسا ل"إجماع ثقافى'. حيث إنه من خلال تفاعل المواقع 
الأساسية أو المواقع المألوفة التى يستخدمها مخرجء مضافا إليها توقعات النوع 
التى يترقبها جمهور ماء يستطيع النوع النمو عبر فترة من الزمنء والكاشف 
أيضا عن أيديولوجية العصر الذى صنع فيه. 

لا يتقبل كولينز طبيعة المقاربة التى أوضحها كيستيز فى كتابه 'آفساق 
الغرب". حيث يجرى فحص كيفية استخدام مخرج فرد لمواقع مألوفة داخل 
أسلوب ذاتى؛ حيث يضفى الأسلوب معنى على مواقع؛ قد تكقون عند كولينز 
ملتبسة بطريقة ما أو بأخرى. ويبدو أن هذا يقوده إلى البعد عن القضايا الأوسسع 
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لعلم الاجتماع وعلم النفس والأيديولوجية؛ والتى تنشأ من تأمل الفن على أساس 
انتمائه إلى أصناف من طوائف وعشائرء ولا تنشأ من وجهة نظر فنان فرد. 
وحجة كولينزء مع ذلكء استفزازية ومقنعة على عدة مستويات: فموقف المبارزة 
بالمسدسء. الذى اتخذه كعينة على 'موقف رئيسى' له معنى مختلف بوضوح فى 
الأفلام التى استند إليها. وتوجد على أية حال تشابهات فى وجهات النظر على 
مستوى آخر بالإضافة إلى أن الاختلافات التى يحددها تعتبر مسألة جديرة حقا 
بالمتابعة (مقال آلان لوفيلل المعنون 'فيلم الغرب". وهو المقال الختامى لهذا 
الفصل يشن غزوات أولية فى هذا الاتجاه). 


6 #6 


البحث الذى نشره إد بسكومبى فى العدد الأخير من مجلة سكرين (العدد 
الثانى من السنة الحادية عشرة) جعل من المستحيل بالنسبة لنقاد السينما دعم إجراء 
نقدى قريب من النقد الأدبى "المتمثل فى الكتابة": إذ يتعين علينا الآن أن ندرك 
أهمية السياق فى فهم فيلم أو مؤلف. ولكنى أختلف مع تقديره لأهمية النوع فى عدد 
من النقاطء وأود أن أطرح تأكيدا يعود إلى شىء ما قريب من نظرية المؤلف»: وهو 
تأكيد قد ينتج عنه إجراء أكثر دقة وفائدة فى تعريف وفهم وتصنيف الأفلام. 
وسوف أركز حديثى, مثل إذ بسكومبى» على فيلم الغرب. 


هناك شىء يجعل فيلم الغرب فيلم غربء؛ وهو الصفات التى تربط أفلاما 
متباينة ومحددة مثل 'ريو برافو" 87870 2310. "الرجال طوال القامة" 7811 7186 
مء34؛ الآباش» "الولايات المتحدة الأمريكية" ©2311452 1[2108] وتعريف بنية النوع 
كموضوع خاص بالأشكال الداخلية والخارجية هو أمر فوق النقد أو الاعتراض» 
ولكنى أظن أن فائدته محدودة. وعلاوة على هذاء فإن استخدام بسكومبى» رغم 
إدراكه لما فى ذلك من خطرء يميل إلى ما هو مكتسب بحكم التقادم: "إن طبيعة 
السونيتة تجعل نجاحك مرجحًا بشدة فى كتابة قصيدة حب ذات طابع ذاتى جدا أكثر 


من أى شىء آخر". 
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ومن المستحيل بالطبع صياغة أية معايير لجعل مسألة أرجحية النجاح قابلة 
للرد؛ ولكتق أظن أن هذا الأفتراض:يمكن الشك فيه بلفث الأنشاه ليس فقشط إلى 
التنويعة الهائلة للهموم والتيمات فى سونيتات شكسبيرء بل أيضا إلى تلك التنى 
تتبدى فى القصيدة الغنائية الإليزابيثية عند نورمان أولت ]آنالى مهديزة7]1؛ وهى 
مجمؤغة أكثر متيلا اللمماوسنة المعاضوة. 0 
.من مجموعات عناصر الشكل يقود الكاتب ل تسركات ليد لقعم 
سرغت فى قعل :فلم عرب لآ شكل ولاك تهنا ات أو موضوعات.مغينة”. 


ربما يكون لهذا فى حد ذاته القليل من الأهمية» ولكن. ألمهم بدرجة أكبر هو 
أن الإجراء النقدى المتسم بهذا المبدأ يقود الكاتب» على عو شين معن الس عام 
بعيد؛ إلى الخروج بتعليقات غير مفيدة ومضللة عن أفلام فرادئ. وهو يقول عن 
فيلم 'ونشستر 177 ع]5ط18100 'إنه ليس عن المسدس الذى يعد مجرد وسيلة " 
الحدل: لقح الما كت ججل قد مطل كل الأفلامة شل عن شعي" ووكون الم ا 0 
.. إلئ الرومانتيكية المفرطة على نحو صبيانى فى التوسل بسينما مركزية الإنسان: 
التى لا تتغيرء ولكن هل من المؤكد أن ن .المسدس يلعب دورا! حيويا فى فيلم 'ونشستر 
إن الونشستر تميمة تضطلع الآن بدور الأسلحة فى قصص القرون الوسطى 
الشغرية أو النثرية؛ وجود الصفات الكاملة والحقيقية لخصائص الراحة فى سلوك 
الاساك :توف وجوه الشييية يتسرونف الاين كل كما زود جالفدل 4 وبالكالى يرجه لوك 
نا ودوقن واعتون إلى كاسن طدو اكيم الجامس للطفيا فى كالة ولهدة رحاينة 
الصداقة وسماحة النفس والعدل» ويستثيرهما فى بقية الحالات نزوع إلى الجريمة 
والعنف والفردية التى لا ترحم. وإن الونشسترء بمعنى من المعانى»؛ شىء مقدسء 
ورمزى من وجهة نظر تكنولوجية؛ وبذلك فهو وحده الشىء المتسق والكامل 
والجميل فى عالم النزاع والإثم والتشوش. 

إن مجموعة صطاصن الكل الى ووطيحها د شك سي بهي عداصيرة أيقونية» 
وهو يرى عناصر الاتساق الكامنة فى النوع على أسس أيقونية. يفف نظ البئية 
أو التيمة البديلة: 
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فوته الينية الأدنيدس: الكقين سخ الأمكاناكا جؤيكق طحن 
الصعب الأقصى حد 0 نحاول اثبات أى تشابه مهم بين 
حيقات: أفلام الخرب: 
وفى حين أنه من الممكن الحديث عن تيمات ونماذج 
أولية فى الأنواع... فإن هذا لا يقدم فى نهاية الأمر 
الكثير من المساعدة... إذ إنها توجد فى أفلام يمكن 
تصنيفها بصعوبة داخل أنواع؛ والأدهى من ذلك أنها 
تظهر فى أشكال فنية أخرى علاوة على السينما 
وأنا أتفق مع إذ بسكومبى فى التعريف الأولى لثلاثة مجالات قد توجد بها 
عناصر النوع: الأيقنة» والبنية» والتيمة» وهو ما سوف أتبعه. وحسب قوله؛» هناك 
بنية تشابه تجعل فيلم الغرب فيلم غربء وتشكل النوع» وهو يركز تقديراته على 
نظام أيقونى. وحقيقى بالطبع أن الملابس والمواقع والأسلحة التى تتبدى فى أفلام 
الغرب ذات طابع خاص؛ إذ لا يمكن الخلط بين صورة فوتوغرافية من فيلم 'رجل 
الغرب” أو من فيلم 'ريو برافو' وصورة فوتوغرافية من فيلم عصابات أو فيلم 
حرب أو فيلم موسيقى. ولكن يبدو لى أنه وإن كانت تلك العناصر خاصة بفيلم 
الغرب ومميزة لهء إلا أنيا لسك وشيتتيا ذاك كوف ولس صعيذا أن ارجا فى 
فيلم غرب يرتدى الملابس المميزة يصبح من ثم: 'ذكرا عدوانياء ومثيرا جنسيا من 
خلال طبيعة أسلوبه الرجولى" ‏ هنت بروملىء فتى المدينة الوق فى فيلم 
'المباز 3 بالمسدسن" :يردي كلك الملايسن المميزة ولكته أ يضيخ ذكسوا عندوانياء 
ورجوليا - ومع أن راندولف سكوت وجون وين يرتديان الملابس ذاتها إلا أن 
هذاك فرق كناشكا فى مغز اها 
وبعيذا عن التكرار المحدود للملابس والأسلحة والمواقع (بالمناسبة هى أكثر 
تنوعا بكثير عما يقترحه إذ بسكومبى؛ ومن ثم تصبح أقرب إلى الماضى التاريخى 
الذى تجسده بدرجة أكبر مما يعتقد) الذى يشكل التقاليد البصرية؛ فإنه مشروط 
بوضع الفيلم فى سياق مادى وزمنى خاص. إن أفلام الغرب هى أفلام عن الغسرب 
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الأمريكى وهو موقع مؤقت ومتغير جغرافيا ‏ والهوية الأيقونية الأقرب للكثير 
من الأفلام تجىء من وضعها فى سياق ما بعد الحرب الأهلية وفى نطاق زمنى 
يمتد ثلاثين عاما من ٠85/١حتى0٠183.‏ ومما يبعث على الدهشة أن هناك أفلاما 
قليلة عن الحرب بين الولايات؛ وأفلاما أقل عن أمريكا قبل الحربء وأفلاما قليلنة 
قدمت بعد منعطف القرن. كما أن وجود الأسلحة النارية كأحد عناصر الشكل 
المكونة للنوع ليس سبب العنف المتوطن فى فيلم الغرب, ولكن الفترة التى يتناولها 
فيلم الغرب كانت فترة تسلح فيها الناس» وتوطن العنف. وبالمثل؛» فإن سبب وجود 
قليل من أفلام الغرب الخالية من العنف لا يرجع إلى أن الموت بطلقة نارية عيار 
5 مم أقل بغضنا من الموت بقاذفات اللهب أو النابالم أو غيرها من الوسائل» بل 
لأن العنف فى الغرب له طبيعة تاريخية مختلفة عن العنف فى الحرب. والعنف فى 
أفلام الغرب مرافق للجريمة» إما بارتكابها وإما بالوقاية منها وهو جزء من 
صراع الحدود لتنظيم الطبيعة وبناء حياة اجتماعية. ولم تطرح مطلقا مسألة النزعة 
السلمية فى أى فيلم من أفلام الغربء بالضبط كما لم تطرح فى أى فيلم من أفلام 
العصابات: فالطبيعة الإجرامية للعنف فى تلك الأفلام مختلفة عن طبيعة فيلم 
الحرب الخالى من العنف: حيث العنف يعرض كغاية فى حد ذاتها» وليس كغاية 
مكيفة وفق سياق وهدف اجتماعى. وطوال التاريخ الطويل للنوع.ء اختار 
المخرجون ذخيرة من المواقع والتناقضات والموضوعات من كئلة المادة المتيسرة 
فى التاريخ عن حدود الغرب الأمريكى. ويبدو لى أنه مع تكرار تلك الذخيرة مسن 
الأحداث والمواقع أمكن القول بوجود النوع. وبالاستناد إلى تاريخ الحدود 
الأمريكية» أظهر المخرجون سلسلة من المواقع الأساسية» التى تكثفت فيها الأزمات 
التاريخية والميثولوجية والذاتية. واستمرار الأيقنة هو بالتأكيد أحد الأشياء التى 
تميز فيلم الغرب عن فيلم العصاباتء ولكنها لا تميزه عن التاريخ أو عن أشكال 
فنية أخرى فى تلك الفترة. وبتكرار صياغة ذخيرة المواقف الأساسية المرة تلو 
الأخرى فى الأفلام» وبالتكرار إلى مدى أقل فى الأدب القصصى عن الغربء: 


تعدوك الطبيعة الو ااضبعة الندالة: النه: 


المبارزة بالمسدساتء والهاربون من الجنوب المهزوم بحثشا عن عملء» 
والكمائن المنصوبة» والمقامرة» ورعى قطعان الماشية» واقامة السكك الحديدية؛ 
كلها مناظر مألوفة عند من أدمنوا مشاهدة التجربة التى ينقلها آخرون بالسينما عن 
الحياة فى الغرب الأمريكى. وباستثناءات نادرة فهذه المواقف والأحداث لا نظير 
لياف أقاقر حون #فالموار :ااه بالناشات فى فلم العتصاياك والختوي قلمثا 
الموسيقى» وإن كان يشترك مع فيلم الغرب فى بهجة الحركة أو الألوان» والتناغمء 
إلا أنه أكثر صقلا وأقل طبيعية؛ كما أنه ليس مقيدًا بزمان أو مكان؛ والاحتفالات 
فيه بالصداقة والزواج والعمل تأخذ شكل رقصة أو أغنية ولا تأخذ شكل تجسيد 
7 5-3 : 7 7 00 7 و > : 5 9 
حرفى للحدث. وفى تحليله لأربعة أفلام من الفئة با يوضح بيتر بروكرا") على 
نحو مقنع أن جوهر تشابه الأفلام يكمن فى أداء بطلء يبقى حيا رغم كل 
المصاعب خلال مواقف متشابهة؛ وقد صاغ ذلك بقوله: "إن البطل تترسخ مكانته 


فى النهاية إلى جانب القانون أو المجتمع»: وهذا يقتضى منه الانتقال من حالة إلسى 


أخرى من خلال أدوار الخارج على القانون ورجل القانون". 


وهذا الانتقال أساس فى فيلم "النجم الزائف" 5482 118 126؛: فالشخصيات 
الرئيسية التى قام بأدائها هنرى فونداء وأنتونى بيركنز» ونيفيل براندء تتصارع 
جميعها لعفد اتفاق شخصى مع القانون والمجتمع؛ وتكابد أدوار الخارج على 
القانون ورجل القانون» ولكن معنى وطبيعة التجربة يختلفان بالنسبة لكل رجل. 
وتتسع حدود الأشكال المميزة للحدث بدرجة كبيرة جدا ‏ لا يكمن معنى ثابت فى 
موقف بعينه. وأنا هنا ألمح إلى أن تنوع المعنى؛ الذى قد يكون متصلا بموقع أو 
عملية وحيدة مألوفة فى فيلم واحد هو "النجم الزائف"؛ وعلاوة على ذلك فإن 
مبارزة رجل لرجل بالمسدسات قدى يكون لها معان مختلفة تمامًا فى أفلام مختلفة. 
ولهذاء فعلى الرغم من تشابه المواقع فى كل فيلم من الأفلام التالية وهى "المبارزة 
بالمسدس"”. "الرجل الذى قتل ليبرتى فالانس'» لإلاع16[ أمط5 مطن ممكا ع1 


21135 'نيران بنادق فى ما بعد الظهيرة"”؛ 'سبعة رجال من زمننا" 5661 
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07 203 2430 - جزء من بنية التشابه هو الذى يربط الأفلام بالنوع - إلا أن 
المبارزة بالمسدسات لها معان مختلفة تمامًا. وإذا جمع بيان مفصل بوحدات الحدث 
الشائعة فى أفلام الغرب» فإن هذا الإجراء سيكون محدود الفائدة جداء طالما أن 
معانى الأحداث ليست ثابتة» ولا حتى متغيرة داخل نطاق محدود. 

والبنية التيمائية لأفلام الغربء وإن كانت ليست جزءًا رئيسيا فيما افترضه 
إذ بسكومبىء إلا أنها أصبحت مضرب مثل كعنصر ربط للنوع. ويشير روبين 
وود فى كتابه "هواردهوكس" إلى "... تيمة تقدم نفسها عن طيب خاطر ل (ويمكن 
حتى أن يقال إنها متضمنة فى) نوع فيلم الغرب". 

وغنى عن الذكر أنه حتى أندريه بازان بعلو مقامه» فى دراسته لرموز فيلم 
الغرب الإضافىء يلمح إلى وجود بنية تيمائية تقليدية» ويأتى ذلك فى ثنايا رفضه 
لوجود هموم ساذجة لدى النوع. والجدير بالاهتمام إلى حد كبير أن إِذ بسكومبى لا 
يناقش التيمة» بل يرفض حتى التعريف غير الدقيق لهموم النوع الفكرية كتاريخ. 
ومن الملاثم بالنسبة لهذا الافتراضء أنه كان ينبغى أن يفعل ذلكء لأن الاتساق 
الفكرى فى فيلم الغرب هدف مضلل 23005 5نامع . ولقد أشرت من قبل إلى خلفية 
لا تتغير فى فيلم الغرب عن الغرب الأمريكى» غير أن المرء يمكنه المضى إلى 
مدى أبعد من الاهتمام بالماضىء الذى يتضمنه النوع. فإذا كان عمل فنى عن فترة 
ماضية يتضمن اهتمامًا تاريخياء ويتضمن الماضى كتيمة» فار 0 فى أفلام 
الغرب وعلى نحو مميّز له أهمية أكثر خصوصية:؛ أهمية تتخطى غاليًا المننظفور 
الفومى أو التاريخى 

الماضى الذى يشكل غالبًا وإلى حد بعيد ينابيع الحدث فى حبكة فيلم الغرب 
هو فى أغلب الحالات ماض ذاتى. وحجة إذ بسكومبى ضد تيمة فيلم الغرب 
الرئيسية؛ وضد التاريخ» على أساس أنهما ليسا من اهتمامات مان صصة]< أو 
بويتشر 806110161 هى حجة مضللة. فهناك فرق بين ادم بووعار بالماأضسى 


رنا 
فمسطمر 
م 


عند بويتشرء نرى على نحو مميز صداماء يجرى المضى فيه حتى النهاية» 
بين مختلف وسائل القبض على أزمنة الماضى الذاتية. صدام بين مسن يعيشون 
داخل الماضى وخارجه ومن يصبح همهم التخلص منه. إن بطل بويتشرء رغم أنه 
كثيرا ما يكون مجنونا أو ضعيفا هو رجل نموذج. فى فيلم 'ت الطويل" 17811 66) 
7 يمثل سكوت ابتهاجات النزعة الفردية الخلاقة فى الغرب القديم. ويقدّم وكأنه 
تحت سيطرة وطوع بيئته» راكضا بجواده خلال منظر طبيعى خشنء لكن الإنسا 
لا يستوحشه؛ نحو بقعة معزولة 5-6 وحميمية: هى موقع العمل الدءوب. 
وانعلافة المتبادنة بين الرجل والبيئة: وجاذبية حياة سكوت كمزارع صغير مستقل». 
جرى التعبير عنها بوضوح فى مشهد رائع لسوق الماشية. وصورة رجل إزاء ثور 
صورة رئيسية فى أفلام بويتشر» ولكن فى فيلم 'ت الطويل" يكون الصراع الأساس 
معتدلا؛ وربما يكون الثور قد هزم سكوتء غير أنه تشرف بالمواجهة:؛ واحتفظ 
بأصالته - الحق أنه حين يذهب إلى بيته يصبح قادرا على تأمل وضعه بروح 
ابة ساخرة- وحوادث القنل العمد الوحشية التي ذه لكين المواجهة مع تشنك» 
وفرانك» وبيللى جاك تقلب النظام الذى عاش فيه البطل تماماء ويغيّر إقحام العشف 
المسائل التى تشكل أساس الصراع.؛ الذى يقاسيه سكوتء من اختبار للأصالة إل 


نضال من أجل البقاء. 


وبويتشرء مثل فوللرء ينظر إلى الشرط الإنسانى على أنه شرط متعلق 

بالصراع؛ وفكرة الصراع فى فيلم 'ت الطويل" كفكرة فعالة وخلاقة إنسان إزاء 

ثور يبطلها صراع العزلة واليأس والعدمية. والسلسلة الأخيرة فى الصراعات 

التي تكفل بقاء سكوت حيا اي دن أى شىء آخرء إيماءاته فى فرانك الخاصة 

بالثفة والحياد تنقلب ضدهء ويتقوى الفهم للشرط الإنسانى عن عزلة هوبيسيان 
١‏ 


م5 من خلال اصرار بويتشر فى اللقطات الأخيرة عن تواصل سكوت 


أفلام الغرب عند فور .1 بدعا 1 من المرحلة الملحمية: 'الحصا* الحديدى” 1101 116 


ج1015 مرورا بفيلم "مالك العربة" +115:6 ممع78/ وحتى الأفلام التى تؤكد أكثر 
فأكثر على الأرض الجدباء ورفض الماضى والعدمية:؛ والنى تمكد مسن 
"المستكشفون" 5623:0515 113 حتى "خريف نهر شيان” 2711الأللك عتطوع نوعط ). 
والشىء ذاته ينطبق على مان؛ وأفلامه مثل 'حيث ينعطف النهر" 806لا عط معطلا 
5 : و"البلد البعيد' 057نا0© :150 عطاك و'رجل الغرب أوع'8ا عط 01 صوكلا 
هى أفلام تدور إلى حد كبير حول بناء الغرب مثل فيلمى فورد "الرجل الذى قتل 
الوق خالكي "روطتل نفلاك تيلظ لوكو لقلا 
على أنى لواف يك فلل الح ههه تحاق 4 السدن فقن اك انا العوي 

و"التاريخ" و"الماضى" يعنى الحديث بتعبيرات غامضة. وهو حديث ربما يكون قيما 

ولكنه نادرًا ما يكون واضحا. والحديث عن تيمة الماضى الثى تحيى فيلم الغسرب 
١‏ لإبكيدر تيون اناق عاد مقز ةوك قعوف "ادر 6 لكوع فلس لشن 

الميسورى”" 2210 5415501051 01681 2116» وفيلم "جونى جيتار "» وفيلم "تحصن 
' الآباش”"؛ ولن يميز هذه الأفلام عن الأفلام التابعة لأنواع أخرىء والتى تدور حول 
التاريخ أو تتناول الماضى الأمريكى. وقد نبهت أزمات النزعة الفردية والنزعة 
الجماعية» التي تبرز فى فيلم الغربء انوعى الأمريكى منذ أيام ألكسندر هاميلتون 
(رجل دولة أمريكى -١18٠05-١155‏ م)» وحتى قبل ذلك» ؛ وهى ذالك: أذز ا أيطنا قن 
فيلم العصابات وفيلم الحرب بدرجة لا تقل عن تأثيرها فى فيلم فيلم الغرب. ومن 
الصعب كذلك ابتكار اختبارات تجريبية تجعل فرضا نقديا | قابلاً للاثبات #فكا ينا 
يستطيع المرء أن يفعله هو دراسة سلسلة أفلام من النوع المفترض نفسه؛ وفرز 
نماذج الأحداث والتيمات المتكررة» وكمثال: أفلام 'يس جيمس" 1265ل 6556 ل؛ 
"إخوان جيمس نهر الميسورى" أتناهة1/15 01 810615 وع2نةآ. عط1كء و "القصة 
الحقيقية ل يس جيمس””؛ ولكنه يجد أن التجربة فى الأفلام محل البحث مختلفة إلى 
كبو عن مقدلا قارو لقان النوع حي شين كزان عاك ازثر وحيل الحدالد 
جوهرية للمعنى' أو يقدم» حسب تعبير إذ بسكومبىء سلسلة محددة من الإشارات؛ 
فإننى لا أتوقع أن يكون ذلك كذلك. 


أود أن أؤكد إذن على أنه إذ يوجد النوع ككمٌ واضح المعالم؛ فإن ذلك إنما 
يحدث على أساس ذخيرة (ريبرتوار) من المواقع المألوفة التى يتم اختيارها من 
أحداث الحدود الأمريكية» مواقع هى ذاتها غير محددة؛ وغامضة؛ وبدون معنى 
حقيقية. حيث لا توجد بنية أنماط وأساطير ذات علاقة بالنموذج الأولسى 
[ومواءطه:ى: ولا بنية تاريخ محددة لتشكيل نوعء؛ كما أن تكرار المواقع والملابس 
والأثاث لا يشير إلى ما هو أكثر من سياق جغرافى وزمنى للفيلم. 


وبعيذا عن النوع فإننى أطرح فرضنا تحليليا مفيدا وعملياء وإن كنت أعتقد 
أنه ضعف قياسًا بالمنهجية التى يسعى ليحل محلهاء وهى نظرية المؤلف. إن إذ 
بسكومبى يشوه ممارسة ناقد المؤلف. وإيراد اقتباس من النظرية أو من تطبيق 
الشارحين البارزين لهاء ولنقل مثلا بيتر وولين أو أندرو ساريسء, سيكون شاهدا 
على ما أقول» فهما يفترضان أن المؤلف مسئول شخصيا عن كل شىء يظهر فى 
الفيلم ووصف بسكومبى للنظرية بأنها 'متطرفة" وصف يتعذر الدفاع عنه. وعلاوة 
على ذلك فإن إنكاره لدور المخرجين فى إنشاء الأنسواع وتكرار المواقع 
والموضوعات والتناقضات المتيسرة فى الماضى التاريخى أدى به إلى تبنى وجهة 
نظر غير صحيحة عن عناصر شكل النوع. غير أن إذ بسكومبى قد لفت أنظارنا 
فى مقاله إلى أهمية السياق؛ فالفرق بين فيلمى نيكولاس راى "القصة الحقيقية ال 
يس جيمس" و'تمرد بلا سبب" 608156 7711501013 161 هو فرق حقيقى وقابل 
للنقاش على أساس النوع - بالنسبة لذخيرة (ريبرتوار) الأحداث وإلى مدى أقل 
بالنسبة للأيقنة. ولكن العلاقة بين الفيلمين أوضح من العلاقة بين فيلم "القصة 
الحقيقية ل يس جيمس" وفيلم "يس جيمس". حبث إنهما من النوع ذاته ‏ وفيلما 
راى لديهما قوة ورهافة يفتفدهما تقريبا "الملك” (يقصد الكاتب فيلم "ملك الملوك" 
15> 01 عدمكلء 1١51١‏ م)ء ونوع التجربة فى فيلم "غارة الميدان الشمالى”" 
4 7614 :رولا ل راى مفعم بالحبوية وقوى بدرجة أكبر من نوع تجربة فيلم 
'ملك الملوك"؛ وأقرب إلى مباشرة وتوتر الأطفال» فى المنزل القديم وحظيرة 
الدجاج؛ من فيلم 'تمرد بلا سبب". 


إننى ممتنُ لإدوارد بسكومبى بسبب مقاله» ولأجل بعض التعريفات القيتمة 
التى وفرها هذا المقال» وأخيرا وليس آخرا لإثارته اخثلافى الشخصى معه فى 
الرأى. و سواء كان الإجراء النقدى متكيفا مع النوع أو مع المؤلفء فإنه لا يمكن 
أن يختبر إلا من خلال ممارسة التحليل والتقييم» فالسجال لا يمكنه استنتاج 
خلاصة:؛ كما يبدو لى» وإن كان الاتفاق أو الاختلاف فى الرأى الذى يثيره ينتهسى 
إلى درس. وربما كانت وجهة نظر أندرو ساريس تعبر عن موقفى بأفضل صورة: 

"هذه النبرة تقترح أن الناقد يجب أن يقوم باختيار نهائى بين سينما 

المخرجين وسينما الممثلين» أو بين سينما المخرجين وسينما الأنواع: 

أو بين سينما المخرجين وسينما الأفكار الاجتماعية .. وهلم جرا. إن 

وجهة النظر المبهمة لنظرية المؤلف تعتبر نفسها الخطوة الأولى لا 

الحد النهائى فى تاريخ إجمالى للسينما. ونظرية المؤلف مجرد نظام 

للأولويات المؤقتة» ونظرية نموذج فى تغير دائم". 
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هوامش 


)١(‏ اسم رمزى أطلقه أحد مطورى أجهزة الكمبيوتر عام ١977‏ على التصميم الذى 
)0( فى بحث مكتوب لمركز الدراسات التقافية المعاصرة التابع لجامعة برمنجهام. 
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فيدم الغرب (الويسترن) 
آلان لوفيدل 


مقال لوفيلل 1.0011 دليل آخر على الاهتمام الكبير الذى يلقاه فيلم الغرب, 
وبدرجة أكبر بكثير مما يلقاه أى نوع آخر أو أى مخرج آخر. ويعكس المقال 
بعض روح الجدال الذى تثيره نظرية المؤلف. والتى يجرى الدفاع فيها عن 
السينما الأمريكية بوصفها فنا. وفى حين وجد نقاد المؤلف فنانين بين مخرجى 
أفلام الفئة 'ب"' (مثل راىء فوللر “11د5؛ ألدريتش 14:10ء تاشلين سنلطوه1) 
فإن لوفيلل يستأنف مناقشة أنه حتى داخل نوع فيلم الغرب الشعبىء والذى فيما 
يبدو مبتذلاء يمكن أن نجد ليس فقط فناء بل نعثر حتسى على مرحلة تطور 
كلاسيكية. وبهذا الجزم الأخير يحدّث لوفيلل (فكرة) بازان فى اعتباره فيلم 
'عزيزى كليمنتاين" 'المثال الكامل على فيلم الغرب الكلاسيكى”؛ والذى يتتبع بداية 
منه التطور اللاحق مرورًا بفيلم "المقاتل بالبندقية" حتى فيلم سام بيكنباه 'الذهاب 
إلى وسط البلاد' 0124© 2ع111 ع 23106 (العنوان البريطانى للفيلم ههو 
'نيران بنادق بعد الظهيرة" 0003ع)41 عدا صا مصتك). 

ولكن لوفيلل يفعل ما هو أكثر من إجراء تعديل على (فكرة) بازان. فهو 
أيضا يحاول إثبات أن فيلم الغرب 'توليفة" من ثلاثة عناصر: بنية حبكة مأخوذة 
من الأدب الشعبى فى القرن التاسع عشرء تتضمن بطلاً وبطلة ووغدًا. وفحصص 
لتاريخ الغرب (بعد فيلم 'العربة المغطاة" سمع1772 001760 عط 14؟5١)ء:‏ 
وأخيرًا دافع أو بنية الانتقام. ودمج هذه العناصر الثلاثة بإحكام فى فيلم "عزيزى 
كليمنتاين" هو ما يثير إعجاب لوفيلل بشدة. 


وهذه المقاربة تخاطر بالتعريفات المكرّرة للمعنى دون إضافة المزيد مسن 
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الوضوح أو الدقة» التى يحذر منها تيودورء ولكن لوفيلل فى تعقبه للنسوع 
بالرجوع إلى أصوله يتجنب التعميم الشديد الوضوح. وهو يحاول أيضا تفسير 
التغير الذى حدث منذ اكتسب النوع صفاته المميزة الأساسية. وهو يحاول أيضا 
تفسير التغير الذى حدث منذ اكتسب النوع صفاته المميزة الأساسية. لا بإرجاعه 
إلى توقعات النوع المتغيرة لدى الجمهور (بسبب تغير الظروف الاجتماعية) بل 
بإرجاعه إلى ظهور مخرجين أصغر سنا يعبرون عن حساسيات جديدة من خلال 
العناصر الأساسية للنوع. ويبدو أن لوفيللء مثل كولينزء يفسر فقط نصف جدل 2 
©1131»41. ولكن تحليله لأصول وتطورات النسوع وفحصه الدقيق للتغيرات 
الواضحة فى تقاليد النوع (مثل تكرار التناول "الودّى"' لهنود أمريها فى أفسلام 
الخمسينيات) يقدم سلسلة من وسائل التطوير المفيدة لكتابات إضافية عن هذا 
النوع الأكثر مرونة والأشد متانة بين أنواع الأفلام. 


لبن نينا ليا 


أعتقد أن مناقشة الثقافة الشعبية فى هذا البلد (فرنسا ‏ م) على مدى العقد 
لماضى لم تأخذ فى اعتبارها بدرجة كافية التغيرات الثى حدثت فى موقف النقد 
لسينمائى على أيدى نقاد "كراسات السينما". وليس هدفى فى هذا المقال مناقشة 
موقف "كراسات السينما" بكامله من هذه المسألة. فالجانب المهم فى نظغفرى هو 
لجهد الذى بذلته "الكراسات" فى ترسيخ أهمية السينما الأمريكية. وفى العادة فإن 
لنقد السينمائى الأنجلو سكسونى (الأمريكى بقدر الإنجليزى) لم يول اهتمامًا نقديا 
غبيرا #السينها الأمرركية: وقد ترقت النينما الأمروكية .فقط من حيث إتلهانتها فبني 
خلق لغة السينما الأساسية (بالدرجة الأولى» من خلال أفلام د. و. جريفيث) أو 
بتعبيرات سوسيولوجية؛ من حيث التأثير الذى فرضته على الجمهور العريض جداء 
والذى استطاعت أن تسيطر عليه. وقد نال قلة من صانعى الأفلام الأمريكيين 
(مخرجون مثل شابلن» إريك فون ستروهايم» أوروسون ويلز) اهتمامًا نقديا من 
جانب كتاب أنجلوسكسونء ولكن صناع الأفلام هؤلاء اعتبروا فى الأساس 
هامشيين ومجرد بقع متناثرة فى المشهد السينمائى الأمريكىء كما أنهم مختلفون 
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عن التقنيين المجهولين» الذى كانوا مسئولين عن معظم الأفلام الأمريكية عبر 
السنين. 


وفى معارضتها لهذا الرأى حاولت "كراسات السينما" إثبات وجود عدد كبير 
من المخرجين الأمريكيين الذين كان ينبغى دراسة أفلامهم بجدية (إن لم يكن بجدية 
كبيرة) مثلهم فى ذلك مثل المخرجين الأوروبيين الذين اعتبروا مخرجين مهمين 
لحد كبير جدا فى التاريخ التقليدى للسينما. فمخرجون مثل ألفريد هيتشكوك؛ هوارد 
هوكسء نيكولاس راىء أُوتو بريمنجر؛ جوزيف فون ستيرنبرجء كانوا فنانين كبارًا 
تمامًا مثلهم مثل أيزنشتاين» وبودفكين؛ ورينوارء ودى سيكا. 

وبقدر اهتمامنا بمناقشة الثقافة الشعبية من المهم ملاحظة أن المخرجين 
الأمريكيين الذين دافعت عنهم 'كراسات السينما" مثل ويلز أو فون ستروهايم لا 
يمكن اعتبارهم فنانين هامشيين. كما أن مخرجين مثل هيتشكوك أو هوكس عملواء 
طوال الجانب الأعظم من سيرهم الفنية» وسط نظام هوليوودء راضين بقواعد 
وقيود العمل فيه. 


وتقدير النقاد الأنجلو سكسون السيئ للمخرجين الأمريكيين لم يكن أمرا 
عرضيا أو خطأ غير مقصود. فقد نشأ فى المقام الأول من افتراضهم المزعوم عن 
العلاقة بين الفن والتجارة. إذ افترضوا أن الفن بأية صفة لا يمكن إنتاجه داخل 
نظام تجارى هدفه ري الربح. وبطبيعة الحال؛ فإن من ساندوهم من صناع 
الأقالام الأمر يكبي هم مق طن انهم على أنهم انون :ضفو ناك حت معو فدداء 
هوليوودء وهى صعوبات بلغت من ضخامتها أنهم وجدوا استحالة استمرارهم فى 
العمل داخله (وهناك افتراض آخر جدير بالذكرء. مرتبط تمامًا بافتراض علاقة الف 
بالتجارة. فقد اعتقد أن سينماء تعتمد لحد كبير على اوتام التقنية» مثشل السينما 
الأمريكية لا يمكنها أن تخلق فناء لأنها غارقة فى التقنية. ولهذا فإن النقاد الأنجلو 
سكسون عار ضوا تقرينا كل أشكال القد التقنية الهوليوودية مسن السصوت حتسى 
السينما سكوب. وتعتبر نتائج افتراض وجود عداوة آلية بين الفن والتقنية مهمة جدا 
فى أى دراسة للوسائط الجماهيرية). 
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وأعتقد أن الافتراض الخاص بالعلاقة بين الفن والتجارة (وكذلك افقتراض 
العلاقة بين الفن والتقنية) هو افتراض طرحه معظم المهتمين بمناقشة الثقافة 
الجماهيرية فى هذا البلد. فإذا كان نقاد 'كراسات السينما" على حق فيما زعموه عن 
أفلام هيتشكوك وهوكس... إلخ فحينئذ يكون كلا الافتراضين محل اعتراض بشدة. 
ولو كان بالإمكان خلق فن بحق داخل نظام تجارى؛ وجعل استخدام أشكال التقدم 
التقنية لهذا النظام تتطور باستمرارء حينئذ يكون من الصعب أن نحاول إثبات أن 
ذلك النظام بشكل عام له تأثيرات سيئة فحسبء, وأنه يفضى إلى إنتاج مستمر مسن 
الفن متوسط القيمة. 1 


مواقف جاه فيلم الغرب 


الفرق بين المواقف تجاه السينما الأمريكية يمكن ملاخظته بؤضوح من 
درجة تقديرها لفيلم الغرب. وبالنسبة للنقاد الأنجلو ساكسون يعتبر فيلم الغرب فيلما 
نموذجيا لمعظم عيوب الوسائط الجماهيرية. فهو يتسم بالتكرار بصورة لا نهائية؛ 
كما يتصف ببساطة تامة فى الشكل» ويعبر عن مواقف ساذجة. أما بالنسبة للنتقاد 
الفرنسيين فإن فيلم الغرب يحوى كل الأشياء التى تعجبهم بشدة فى السينما 
الأمريكية: مباشرته» وفهمه» وقوته» واهتماماته الشكلية. ويلخص موقفهم وصف 
أندريه بازان لفيلم الغرب بأنه 'تميز السينما الأمريكية". 

وقد جرى التعبير عن ذلك الاختلاف من خلال الكتابات النقدية التى كرست 
لفيلم الغرب. ففى الإنجليزية هناك كتاب واحد فقط عن فيلم الغرب» وتاريخه غير 
المقنع تماماء كتبه كاتبان هما جورج فينين 76015 660186 ووليم إيفرسون 
ه275 322خ17/111!1. أما فى الفرنسية فهناك أربعة كتب على الأقل عن فيلم الغرب 
كل منها عقلانى ومثقف. 
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المواقف الفرنسية جاه فيلم الغرب 

أود فى ما يتبقى من هذا المقال مناقشة الموقف الفرنسى من فيلم الغربء» 
لاعتقادى أنه يثير قضايا بالغة الأهمية فيما يتعلق بالمناقشة العامة حول الثقافة 
الجماهيرية. ووجهة النظر هذه يمكن تناولها على أحسن وجه من خلال تقديم 
التفسير الفرنسى لتطور فيلم الغرب (هناك خطر مائل فى تقفديم 'وجهة النظر 
الفرنسية", وكما لو أنه يوجد موقف واحد يتبناه كل النقاد الفرنسيين تجاه فيلم 
الغرب. إذ إن النقاد الفرنسيين يختلفون فيما بينهم مثلهم مثل أى نقاد آخرين. ومع 
ذلك ففى اعتقادى أنه من العدل القول بوجود افتراضات مشتركة معينة حول فيلم 
الكوف) .وفي شديقى :لهذا الجسم التسافه دمن هيات النظر أعقه دوين ملسن 
ثلاثة كتب: كتاب جى. ل. رايبيروت "تاريخ فيلم الغرب"؛ وكتابين آخرين يضمان 
مجموعتين من المقالات عن فيلم الغرب؛ أحدهما تحرير هنرى أجيل تتندع1]] 
اععف وداش تحرير رايموند بيللور :ناه11»ع8 123932020: واعتمد بالأخص على 
مقالين هما 'فيلم الغربء تاريخ وواقع" لجان فاجنر (من مجموعة أجيل) ومقال 
اثورة فيلم الغرب" لأندريه بازان. 

بناء على الرؤية العامة المنبثقة عن هذه الكتابات» حقق فيلم الغرب بداياته 
من خلال الروايات الرخيصة ومشاهد الغرب البرى فى أواخر القرن التاسع عشر. 
ولكنه جمّع قواه وشدد سيطرته على السينما عند بدايات القرن العشرين لأنه أصبح 
تعبيرا عن الوعى القومى الأمريكى فى ذلك الوقت» وهى فترة فرضت فيها 
موجهات الهجرة الكبيرة إلى الولايات المتحدة الحاجة إلى ترسيخ هويتها الخاصة. 
ولأن أعظم الطرق ملاءمة لكى يكتشف بلد هويته هى اكتشاف تاريخه؛ فإن هذا 
التاريخ؛ فى حالة أمريكاء هو إلى حد بعيد تاريخ التحرك نحو الغرب فى القرن 
التاسع عشر. وكانت السينما بالأخص ملائمة لخلق وعى قومىء لأنه فى ذلك 
الوقت الذى قدمت فيه وعيا قوميا لم يكن يوجد تقريبا حاجز لغة. وكانت أفلام 
الغرب الأولى بدائية فى تناولها وبلا سمة مميزة تنسجم مع وظيفتها الاجتماعية. 
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جاء التطور المهم الأول لأفلام الغرب فى أواخر العشرينيات وفى 
الثلاثينيات حين عانت أمريكاء وكنتيجة للكساد الاقتصادىء؛ أزمة أخرى فى هويتها 
القومية. وفى أفلام غرب تلك الفترة والتى صنعها مخرجون مثل جون فوردء 
راعول وولشءكنج فيدور ظهرت نوعية جديد وثيقة الصلة إلى حد كبير بهذه 
الأزمة. وأصبحت الأفلام أقل "أسطورية" من حيث طبيعتهاء وأكثر واقعية. فأمريكا 
فى ذلك الوقت لم تكن بالضبط ذلك الطيف الذى أضفى عليه المهاجرون طابع 
المثال» بل بلدا عمليا ملاثئما لأفراد مجتمع صناعى تام النمو. 

وحدث تطور آخر فى النوع فى الخمسينيات. فالمناخ الاجتماعى والسياسى 
فى ذلك الوقت غيّر طابع فيلم الغرب. فأصبح أقل سذاجة» وأقل تفاؤلاء وأكثر 
صقلا. وأصبح واي رودا ري ناض موت دن راشي لتك 
ويلخص جان فاجنر هذا التغير بقوله إن مخرجى الخمسينيات رغم احترامهم للنوع 
إلا أنهم 'يطلقون فيه هواجسهم الخاصة؛ ومشكلاتهم الخاصة» وأساطيرهم الخاصة. 
فمن 00 أجل نوع قومىء حلت سينما المؤلفين محل سينما 
النوع". و يكن من المهم بدرجة كبيرة التحدث عن فيلم الغرب كنوع. وإنما كان 
عبن ار ذلك الوقت التحدث عن نيكولاس راىء وروبرت ألدريتش 
أو صامويل فوللر. 

وعند فاجنر (وعند كل ناقد فرنسى آخر تقريبا) أن فيلم الغرب وصل إلى 
بنيته الواقعية فى الخمسينيات. وفى هذا الوقت بدأ فيلم الغرب فى التعبير عن 
حساسية معاصرة من الممكن تمييزها. وقد كتب فاجنر: "هؤلاء المؤلفون لم يكونوا 
متفائلين بشكل خاص؛ فقد امتلكوا رؤية»؛ وإن لم تكن متشائمة» إلا أنها على أقل 
تقدير مريرة وشفافة. واستحوذ عليهم العنف» العنف الذى أيا كانت الصورة التسى 
برسمونها له فإنه أصبح الحجة الرئيسية لغزاة العالم الجديد. وفى طرحهم لأسئلة 
العنف يطرحون فى الوقت ذاته أسئلة حول أمريكا. ومن ثم يرى المرء أن زمسن 
التفكير يفضى إلى نقد منهجى للأساطيرء أساطير تغذوا عليهاء وانتهت باضمحلال 
الحرب الباردة والحرب الكورية دون الحديث عن الفساد الداخلى". 
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وهناك تغير واحد على الأقل يميز فيلم الغرب فيما بعد الحرب. وهو التغير 
الذى حدث فى وضع البطل. ويصف إيف كوفاكس 1207805 065 البطل فى أفلام 
غرب الخمسينيات على النحو التالى: 'بدءًا من المخرجين المحنكين القدماء مشل 
كنج فيدور وهوارد هوكس حتى أرثر بن الشاب... يقدم الجميع البطل بالصورة 
داتها. تتابع المحكات والمعارك التى لابد أن ينتصر فيها حين تكون حياته معرضة 
للخطر (وهو لا يبقى طويلا دون هزيمة) هذا التتابع ليس مقدمة لهناء أبدى» بل هو 
فى أفضل الأحوال مقدمة للراحة والسكينة. 

وسواء أكان عمدة بلد أم خارجًا على القانون فإفه ردكة سعورة مكائو غم 
أنفه» يتسم برباطة جأش رجل صامدء حتى إنه يبدو لنا دائما فى موقف المدافع عن 
نفسه» ويتم تقديمه وكأنه شاهد على عالم حقودء أو واقع ضحية له". 

يختلف تفسير بازان لفيلم الغرب فى بعض الجوانب عن التفسير الذى قدمته 
للتو. فبازان كان مهتما فقط بفيلم الغرب منذ عام ١15٠‏ وما بعده؛ وأولى اهتمانا 
أقل للعو امل الاجتماعية كسبب للتغيرات التى حدثت له بينما أعطى أهمية أكبر 
للعوامل الجمالية لفيلم الغرب كفيلم غرب. وبالنسبة لبازان فإن الفترة الحاسمة التى 
أخذ فيها صفة التغير فى فيلم الغرب بعين الاعتبار فهى عامى ,.155٠‏ و١154.‏ 
ففى هذين العامين وصل فيلم الغرب بأفلام مثل "عربة السفر والبريد” و"الغربى"”؛ 
و"ديسترى يمتطى حصانه من جديد' متوعك 121065 65177 و"الاتحاد الغربى" 
77/651673 فيما بين أفلام أخرى إلى 'درجة من الكمال كان من المستحيل 
بعدها أن يستمر دون أن تتغير طبيعته". ونتيجة لهذا كان هناك تطوران للنوع. 
التطور الأول؛ والذى يسميه بازان 'فيلم الغرب الإضافى" حدث حين أدخلت على 
النوع خواص من خارجه لإعطائه مكانة فنية (فيلم "شين" هو المشال الكلاسيكى 
على هذا النوع من الأفلام). وربما أفضى هذا التطور إلى اضمحلال تام للنوع لو 
لم يحدث التطور الثانى الذى يسميه بازان ال 'رومائيسك". وهو يصف هذا 
التطور بطريقة تشبه بدرجة كبيرة طريقة فاجنئر» ولكن بتأكيد أشد ومن جديد على 
خواص الأسلوب. 
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هناك مجموعة من الاعتراضات يمكنها التصدى لهذا الرأى المتعلق بتطور 
فيلم الغرب. واعتراضان مهمان من بينها يمكنهما أن يقوما على تفسير فاجنر. 
الأول» أن بعض ادعاءات هذا الرأى؛ وإن كانت شبه معقولة» إلا أنها تحتاج إلسى 
إثبات. فمثلاء يبدو من المعقول اقتراح أن السينما أحدثت أثرا كبؤرة للوعى القومى 
فى أمريكا عند بداية القرن» باستثناء ما يحدث حين يتأمل المرء أفلاما (مثل 'سرقة 
القظار الكبرى" نإعطط10 طنه1 1636© 156 و'سلسلة الجواد الرفيق" 
(برونكوبيللى) وعمع؟ :81119 معدم:8 16 وأفلام توم ميكس 111 101) يبدو 
بها القليل جدا مما يجعل من الممكن تغذية الوعى القومى. الاعتراض الثانى» يستند 
إلى ما يقوله فاجنر عن السذاجة الاجتماعية» فيما يفترضه بازان بين الأفلام 
والأحداث السياسية والاجتماعية. ففى تقديره أن السينما تستجيب ببساطة وبصورة 
مباشرة للأحداث السياسية والاجتماعية ولكنه لا يفسر شيئًا عن دور العوامل التى 
تتداخل بين المناخ السياسى والاجتماعى والأفلام. وهنا يفكر المرء على الأخص 
فى البنية المؤسساتية لصناعة السينما وشخصية المخرج. 

لا أستطيع اتهام بازان بسهولة بأنه ساذج اجتماعيا (ولو أننى أيضنا لا 
أستطيع تبرئته تمامًا). ولكن الاعتراضات على موقفه يمكن أن تقوم استنادا إلى 
تعبيراته هو شخصيا. وعلى سبيل المثال» من الصعب قبول زعمه بأن أفلام عامى 
هى ذروة أفلام الغرب الكلاسيكية. فبعضها يمكن دراسته 
بصعوبة على أنه ينتمى إلى الفئة التى أطلق عليها بازان 'فيلم الغرب الإضافى". 
ومعظم النقاشء مثلاء حول فيلم "عربة السفر والبريد" (الذى يعتبره بازان الفيلم 
الرئيسى لهذه المجموعة) تستدعى إشارات إلى قصة موباسان 'كرة شحم”"» وهى 
إشارات تقترح أن الفيلم لديه طموحات فى أن يكون أكثر من مجرد فيلم غرب 
مباشر. 

ويبدو أن فيلم مثل "الغربى" ينتمى أيضًا إلى 'فيلم الغرب الإضافى' بتيمته 
السيريالية القوية التى تدور حول استحواذ صورة فوتوغرافية ل ليلى لانجترى 
على رجل. ومقارنة بفيلم "الغربى" فإن فيلمًا مثل "النهر الأحمر" الذى صنع بعده 
بثمانى سنوات يمتلك حسا تقليديا أكثر بكثير. 
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وإذا كانت فئة بازان الخاصة بأفلام الغرب عامى :1554٠‏ و١15١‏ محددة 
بالكاد؛ فإن فئته الخاصة بفيلم الغرب "الرومانيسكى" فئة غامضة أيضًا. وهو ذاته 
يعترف بأنه لاقى صعوبة فى العثور على مصطلح ملائم لوصف صنف أفلام 
الغرب التى تحتفظ بها ذاكرته» كما أن المصطلح الذى اختاره؛ وأسلوب محاولة 
تحديده. من الصعب أن نتفق أو نختلف معهما. 


ولكن ربما يستطيع المرء الاعتراض بصورة أفضل على تفسير بازان 
.وتفسير فاجنر لفيلم الغرب بطرح تفسير آخرء يشدد على استمرار النوع بدرجة 
أكبر مما فعلاء ويعطىء على الأخصء أهمية أكبر للسنوات الأربعين الأولى مسن 
تاريخ فيلم الغرب؛ وهى فترة يميل فاجنر إلى اقتراح أنها تتضمن فقط هما 
لماعي كما انها فتره يتجاهلها بإزاان. 


تطور فيلم الغرب 


من مشاهداتى الخاصة وغير الكاملة لحد ما لأفلام الغرب الأولى» يبدو لى 
أنها احتوت على عنصرين لا ينتمى كل منهما إلى الآخر بالضرورة. العشصر 
الأول؛ كان بنية نموذجية من الأدب الشعبى فى القرن التاسع عشر للبطلة البريئة 
والبطل الفاضل والوغد الشريرء الذى يهدد البطلة. العنصر الثانى» كان قصة حدث 
مكونة من العنف والجرائم المناسبة لمكان مثل الغرب الأمريكى فى القرن التاسع 
عشر (ولكنها ليست مناسبة للغرب فقط). ومن أفلام الغرب المبكرة» تلك الأفلام 
التى تركزت حول الجواد الرفيق (برونكوبيللى)» و. س. هارت ونا 30 وهى 
أفلام شددت على عنصر البطلة والبطل والوغد (هارت بالأخص ‏ وفيلم مثل 
"مفاصل جهنم" 65 111159 يتضمن نكهة طاغية من الأدب الشعبى العاطفى)؛ 
ومنها تلك الأفلام التى تركزت حول توم ميكس وشددت على عنصر 
البطل/الحدث. 


حدث التطور المهم الأول لفيلم الغرب عام ١975‏ بصنع فيلم "العربة 
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المغطاة". وباحتفال هذا الفيلم بواحدة من الأعمال البطولية الملحمية لفتح الغربء 
وبحركة القوافل الضخمة للمستوطنين عبر القارة الأمريكية من الشرق إلى الغرب» 
أده التاريخ إلى النوع. ومنذ ذلك الوقت أصبح ما يتعلق بالغرب شيئًا أكثر مسن 
مجرد خلفية ملائمة للحدث. ومن السهل فهم إلى أى حد أصبح فيلم "العربة 
المغطاة" فيلما انتقالياء طالما أن عناصره المختلفة ليست مدمجة تمامًا؛ والفيلم 
بالفعل منقسم بالكامل تقريبًا إلى جزءينء أحدهما تقرير تسجيلى تقريبا عن الهجرة 
الجماعية للمستوطنين» والآخر قصة عاطفية تشمل البطلة والبضل والوغد 
التفليديين. والتطور الذى أحدثه فيلم "العربة المغطاة" تأكد بعد ذلك بعام حين صنع 
جون فورد فيلم "الحصان الحديدى" 110756 1200 156ء؛ وهو احتفال آأخر بتاريخ 
الغرب ‏ بناء السكك الحديدية؛ وداخله تقدم كل التيمات والأساطير والأبطال 
المرتبطة بذلك التاريخ. 
عند هذه المرحلة كان فيلم الغرب قد تشكل بالكامل تقريبا كنوع. وكان 
محتاجًا لإضافة عنصر آخر واحد ليتخذ شكله الكلاسيكى الكامل. وهذا العنصر 
كان بنية الانتقام. ولست متأكدا من الزمن الذى أصبح فيه هذا العنصر جزءًا من 
فيلم الغرب؛ ومن المفترضء طالما أن الانتقام جزء متمم كبير لقصة فيلم "الولد 
بيللى"116110: /8111 فلابد أنه دخل كبنية إلى فيلم الغرب بحلول عام 2١57١‏ حين 
صنع كنج فيدور اقتباسا عن فيلم "الولد بيللى" فيلم '"قصة الولد". 
وقد حدث تطور النوع على مدى السنوات العشرين التالية أو نمو ذلك 
)١150-198(‏ من خلال دمج كل هذه العناصر فى بنية متماسكة. ومن وجهة 
النظر هذه فالمثال الكامل على فيلم الغرب الكلاسيكى هو فيلم "عزيزى كليمنتاين” 
وليس فيلم "عربة السفر والبريد". فبناء فيلم "عزيزى كلمنتاين" قائم على تيمة 
الانتقام» ولد يُقتل فيشرع إخوته فى الانتقام لمقتله. وقد أدمجت هذه التيمة مع تيمة 
الفيلم التاريخية- تأسيس حضارة فى المنطقة البكر من الغرب- ويصبح البطل 
ويات إيرب عمدة المدينة لتسهيل انتقامه. ويجتذب تدريجيا إلى حياة هذه المستوطنة 
الغربية النامية. وفى أثناء ذلك تتحول رغبته الشخصية فى الانتقام إلى شىء أكثر 
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موضوعية ‏ إنه يندمج فى محاولة تأسيس قانون أو نظامء وهى مهمة يُنظر إليها 
كمهمة حاسمة فى إضفاء الطابع الحضارى على الغرب. وتضيف البطلة رقة 
إضافية إلى كل هذا. فهى تمثل حضارة الشرق التامة النمو والقائمة بالفمل؛ 
ووظيفتها فى الفيلم تركيز الانتباه على افتقاد الفضائل الاجتماعية لدى الشخص 
الغربى. 

من خلال دمج كل هذه العناصرء يقدم فورد صورة لتومبستون بوص فها 
منشأ الحضارة الأمريكية الكاملة» حيث تتضافر الصفات الضرورية للبقاء فى بيئة 
عدائية, مثل الصلابة الجسدية والذكاء العملى مع السمات التقليدية للحضارة مثل 
الدين والقانئون والسلوك الحسنء, لإيجاد شكل اجتماعى ديمقراطى نموذجى. 


لا ينبغى تجاهل حقيقة أن كل هذا قد تحقق من خلال آليات الحبكة التقليدية 
لفيلم الغربء؛ والحدث والعنف. ويستخدم فورد العنف باقتصاد فى الفيلم» ويبنيه 
ببطء حتى المواجهة النهائية بين إخوة إيرب وإخوة كلانتون؛ ولكن العنف يستخدم 
دائمًا لإحداث التأثير الصحيح منذ اكتشاف الصبى المقتول تحت المطرء رغم 
إطلاق النار الوحشى على ظهر الأخ الثانى لإيرب من جانب إخوة كانتون فسى 
القتال الأخير بالبنادق. وتستخدم المطاردات أيضنًا بالأسلوب ذاته المقتصد والمفعم 
بالحيوية؛ ولا يكاد يوجد مثال على الطريقة التى ينبغى أن تعالج بها مطاردة أفضل 
من طريقة تعقب أحد الإخوة كلانتون من جانب فيرجيل إيرب» والتى تفضى إلى 
قتله بالرصاص. 


إن تاريخ فيلم الغرب بين و1650 لا يمكن دراسته بسهولة على 
أسِيَاطن دمج كل هذه العناصر. وبعض العناصر رأفض إدماجه. فمثلا: عنصر 
البطل/ الحدث الذى أدخل لأول مرة على يد توم ميكس حافظ بثبات على استقلاله. 
بدءا من عام ١5‏ وليم بويد م). وبعدئذء» حرف هذا الصنف من فيلم الغرب 
إلى فيلم غرب الأطفال مع ظهور أبطال مثل جين أوترى لالأنالكظ ©660»: وروى 
روجرز 208655 18099. ولكنه ما يزال قائما بشكله النقى فى السينما حتى الآن فى 


331 


أفلام الغرب التى يؤديها ممثلون مثل أودى ميرفى أو رورى كالهون. وقد يكون 
من الصعب إطلاق مزاعم ضخمة دفاعًا عن هذا الصنف من أفلام الغرب» ولكن 
قد يكون من الخطأ أيضاء افتراض أن فيلم الغرب الذى حصر نفسه داخل عنصر 
واحد من عناصر النوع» كان بالضرورة فيلما متوسطا. وفيلم الغرب القائم على 
تيمة الانتقام (مثل فيلم "المطارد" 060ا5:ناا» أو فيلم "الحركة الارتجاعية العنيفة" 
135 8301) اكتسب قوة برفضه العناصر الأخرى وتركيزه على عنصر الانتقام. 

ومع ذلك ففيلم "عزيزى كليمنتاين" يمثل الخط الكلاسيكى للتطورء ولهذا 
السبب فالتطورات الناجمة عنه جديرة ببعض التفصيل. ويبدو لى أن الخط المستقيم 
للتطور يبدأ من فيلم "عزيزى كليمنتاين" مرورا بفيلم "المقاتل بالبندقية" لهنرى كنج 
وصولا إلى فيلم 'نيران بنادق بعد الظهيرة" لسام بيكنباه. 


إن الحضارة التى رأيناها تنمو بالكاد فى فيلم "عزيزى كليمنتاين" أصبحت 
راسخة الآن تمامًا فى فيلم "المقاتل بالبندقية". ويكمن جزء من قوة الفيلم فى طريقة 
تصوير هنرى كنج لهذه الحضارة من خلال ملاحظته لتفاصيل الخلفية؛ والحدائق 
العامة» والأطفال الذين يلعبون فى الشوارع؛ ومبنى المدرسة الابتدائية (التى كان 
كليمنتاين يحاول إنشاءهاء ونجح فى إنشائها عند نهاية فيلم "عزيزى كليمنتاين"). 
غير أن كل هذه العلامات أكثر من أن تكون خلفية لفيلم. إذ إنها لها عواقب مهمة 
بالنسبة للبطل. ففى مجتمع راسخ بصورة جيدة كهذا المجتمع لا مكان للبطل» وليس 
لدى البطل فرصة للاندماج فيه مثل ويات إيرب. ولهذا فإن جيمى رنجو شخصية 
مأساوية» وبطل بلا وظيفة. وكل مكانته البطولية تعنى الآن أنه فريسة لأى شاب 
يود أن يحقق شهرة بوصفه الرجل الذى قتل جيمى رنجو. 


وبلغة العصر يوظف فيلم "نيران بنادق بعد الظهيرة" (نذكر القارئ بأنه 


"المقائل بالبندقية" لكونها أحدث بنحو عشرين أو ثلاثين اما ويُظهر بيكنيباه 
اختلاف الزمن بجعل العصر مفعم بالحيوية» حين نرى فى اللقطة الأولى تقريبًا من 
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الفيلم رجال شرطة فى زى موحد يحافظون على التزام الناس بالسير فوق 
الرصيف. فقد اكتسب القانون الطابع المؤسساتى: إذ لم تعد هناك إمكانية أن يصبح 
البطل جزءًا من مجتمع بوضع صفاته البطولية تحت تصرف هذا المجتمع. 
والأبطال فى هذا الفيلم عواجيز يتذكرهم العواجيز فقط. والمهمة التى ينجزونها فى 
سياق الفيلم ذات مغزى بالنسبة لهم فقطء وهى أن يعيدوا أمام ذواتهم تأكيد مثال 
يرمز إلى كل حيواتهم. 

إذا كان البطل المكابد فى هذه الأفلام الثلاثة يتغير فى البداية إلى شخصية 
مأساوية» ويتحول بعدئذ تقريبًا إلى شخصية مثيرة للشفقة» فإن المجتمع (ومن ثسم 
فاتح الغرب) يظل أمرا إيجابيا فى الأفلام الثلاثة بالكامل. ويُفقترض أحياناء أن 
. الموقف الوحيد الذى يتبناه فيله الغرب الكلاسيكى من الغرب موقف إيجابى. ومن 
هذا الافتراض ينشأ افتراض إضافى هو أن فيلم الغرب الكلاسيكى من حيث 
الجوهر شكل ساذج. والافتراض الثانى ليس تابعا باالضرورة للافتراض الأول» 
ولكنى على أية حال أرغب فى إثبات أن الافتراض الأول غير صحيح. فحين بدأ 
التعبيرء لأول مرة» عن المواقف تجاه تاريخ الغرب فى أفلام العشرينيات كان من 
المستحيل التعبير عن كل الآراء الخاصة بهذا التاريخ. وكما يوضح هنرى ناشس 
سميث طلا[ددك 8351 كتمع1]] فى كتابه "الأرض البكر" 20مآ مأع5/1, أصتب كت 
المواقف الأمريكية تجاه الغرب ملتبسة دائمًا؛ فالغرب نظر إليه على السواء على 
أنه 'جنة الأرض" و"الصحراء الكبرى الأمريكية": وفيلم الغرب» أيضتاء يعبر عن 
الرأى الثانى (الغرب بوصفه الصحراء الكبرى الأمريكية ‏ م). 

الفيلم الحاسم فى التعبير عن وجهة النظر هذه هو فيلم "حادث منعطف النهر" 
+مع 1210 0-801 186. وقد أسىء تمامًا فهم مكانة هذا الفيلم فى تطور فيلم 
الغرب. فهو يعتبر عادة المثال الأول على فيلم الغرب "الجديد" الذى يحتوى على 
تيمة راشدة فرضت على العناصر الساذجة للنوع. وتقدير الفيلم على هذا الأساس 
يجعله عملا ناجحا بالكاد: فالتيمة الراشدة أخلاقيات الإعدام دون محاكمة قانونية 
عبر عنها دراميا بسذاجة وبأسلوب أخرق. والشىء الأهم فى الفيلم هو الرؤية 
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الكنيبة التى يعبر عنها. فالمدينة التى يصفها ليست أكثر من مجموعة بنايات قبيحة 
المكان» وبوضوح لا يرمز إلى عملية التحضر. كما أن الناس حقراء 
ووحشيونء والإعدام بدون محاكمة هو الدليل الأشد حسما على أخلاقياتهم. وهناك 
أفلام غرب أخرىء أخرجها وليم ويلمان تعبر عن الرؤية ذاتها. ففى فيلم "السماء 
الصفراء" 519 911018.: الغرب مادة لصحارى قاحلة ومدن صحراوية وطمع فى 
الذهب. ويكشف الموقف ذاته أفلام بَدْ بويتشر (التى يعتبر فيلم 'ت الطويل" أحد 
أفضل أمثلتها). 


أفلام غرب الخنمسينيات 


بتعبيرات التطور الذى وصفت سيره. أبدأ بالتساؤل: أين يقع فى فيلم غرب 
الخمسينيات» ما عرفه كل من فاجنر وبازان كتطور محدد للنوع؟. إن وصف 
فاجئر للتطور يختلف قليلا عن وصف بازان» ولكن كلاهما يبدو وكأنه متفق على 
أن الأفلام أصبحت ذات صفة: أكثر صقلا وأكثر ذاتية» تميزها عن فيلم الغرب 
التقليدى. وأود مناقشة هذا التطور بطريقين: الأولى» مقارنة مباشرة بين مثال من 
أفلام غرب الخمسينيات هو فيلم 'بندقية الأعسر" ددا 0ع مهط-اء.1] +15 وفيلم 
غرب تقليدى هو "عزيزى كليمنتاين"؛ الطريقة الثانية: دراسة أسلوب تناول أفلام 
غرب الخمسينيات لتيمة "جديدة", وأعنى الفيلم الذى يبدى قلقا إزاء التمييز 
العنصرى» من خلال الموقف الذى يتبناه من الهنود (الحممر والإضافة مسن 


إن أرثر بن مخرج فيلم 'بندقية الأعسر" يمتلك خلفية فكرية نيويوركية. 
والفيلم قائم على مسرحية ل جور فيدال 1١/1081‏ ©0601: وهو روائى وكاتب 
أمريكى رفيع الثقافة. ويصور الفيلم بوضوح تيمات سيكولوجية» وافتتانا بالعنف» 
وأسلوبًا باروكياء وكلها صفات تميزه عن فيلم غرب تقليدى مشل "عزيزى 
كليمنتاين". غير أن كلا الفيلمين يشتركان فى سمات مميزة أساسية محددة. فهما 
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يعتمدان فى حدثيهما الرئيسيين على تيمة العنف. وهذه التيمة طورت فى كلا 
الفيلمين بالشروط ذاتها؛ فالعنف مرئى فى علاقته بفرصة الاندماج فى مجتمع. 
ورغبة بيللى فى الانتفام تضعه خارج المجتمع» وهو يرفض ما لديه من مختلف 
الفرص لإعادة اندماجه فى المجتمع. وبتصرفه هذا أيضنًا يقارن ب بات جاريت»؛ 
الذى جاء مثل ويات إيرب من الخارج ليدمج نفسه فى مجتمع. وتأتى الذروة فسى 
فيلم 'بندقية الأعسر" فى حفل زفاف جاريت. فالزفاف يقوم بدرجة كبيرة بالوظيفة 
ذاتها التى يقوم بها رقص الكنيسة فى فيلم "عزيزى كليمنتاين'؛ وهو مثال عل 
حركية مجتمع يتجاوز الهموم الفردية. لكن بيللى يتجاهل هذه الحقيقة» ويصر على 
تنفيذ انتقامه. وبإصراره هذا يتغير بات جاريت من صديق الى عدو حقود. وقتل 
بارى لبيللى فى النهاية إشارة إلى أن الرجل الذى اندم فى مجتمع يتولى أمر 
ديد الرجل الذى يرفض الاندماج هيه. 
وأنا لا أود اقتراح أنه لا توجد فروق بين فيلمى 'بندقية الأعسر" و'"عزيزى 
كليمنتاين". فاستخدام أرثر بن المزدوج لتيمة الأب فيما يتعلق بالمزارع الذى يتبنى 
فى البداية بيللى وبات جاريت» يمد التيمة السيكولوجية فى الفيلم بالقوة» ويميزها 
عن تيمة فيلم فوردء الذى يخلو من أية إشارة خفية إلى هم سيكولوجى. 
والابتكارات الباروكية (الأولاد الثلاثة المغطون ل والحذاء عالى الساق 
المتروك بلا استخدام حين يُضرب رجل بالرصاص ويسقط على الأرض ميتا) 
تميز الفيلم أيضنا عن فيلم الغرب التقليدى ببساطة أسلوبه. وما أود اقتراحه 
بالمقارنة بين الفيلمين أنه لا توجد فروق جوهرية بينهما. ففيلم 'بندقية الأعسر' 
يستخدم التيمات الشائعة لفيلم الغرب فى بنيته الأساسية ولكنه (وبالطريقة ذاتها التى 
اتبعت فى فيلم "العربة المغطاة' قبل ثلاثين عامًا) يُدخْل ملامح جديدة» ويُدخل فى 
المقام الأول قضية» هى همٌ سيكولوجىء وأسلوب أقل مباشرة. 
وقد لاحظ كثير من النقاد السمة المميزة 0 الخمسينيات» وهى أسلوب 
تناولها للهنود (الحمر). فعلامة نضج فيلم الغرب عندهم هى قدرته على معالجة 
تيمة سياسية وثيقة الصلة به جدا مثل نزعة التفرقة العنصرية» والأفلام النموذجية 
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فى هذا الشأن هى "السهم المكسور" و"الآباش" و"اتجاه السهم" و'خريف قبيلة شيين". 
والجدير بالأهمية أيضنًا أن ندرس بدقة طريقة معالجة قضية الهنود فى أفلام من 
هذا الطراز. وأول ما يصدم المرء أن الاهتمام بالهنود فيما يبدو لم يقطع شوطا 
كبيرًا حتى ذلك الوقت» يسمح بوصف ذى معنى لحياتهم وثقافتهم. ففى الغالبية 
العظمى من هذه الأفلام» رغم ما بها من تعاطف ثديد فى الدفاع عنهم, إلا أنهم 
صورواء حسب تعبير الرجل الأبيضء كأناس أبرياء مثل الأطفال» يتمتعون ببساطة 
آسرة. وحين يوجد هندى (أحمر) كشخصية رئيسية فى فيلم» فإن نجما أبيض يقوم 
بأداء دوره (بيرت لانكستر فى فيلم "الآباش". مثلا). 

وكلما زاد استقصائى للتناول الجديد المتعاطف مع الهنود» تبين لى مدى قلة 
اهتمام الأفلام بهم. فمثلاً فيلم "اتجاه السهم" يستخدم الهنود فقط كوسيلة للرجل 
الأبيض فى التعبير عن السلام الذى حدث عند نهاية الحرب الأهلية. وبالطريقفة 
ذاتهاء فإن فيلم "الآباش" أقل اهتمامًا بالهنود إلى حد كبير جدا بوصفهم رافضين 
للحضارة المعقدة» التى يلاحظ نموها فى الغرب الأمريكى لصالح الحلم البسيط 
للمنادين بإعادة توزيع الأراضى الزراعية توزيعًا عادلاً. ويعبر 'خريف قبيلة شيين' 
عن مواقف مشابهة» ويقدم الهمجى النبيل على أنه الأسمى فى مجتمع غرب فأسد. 

يبدو من الإنصاف أن أقول إن كل هذه الأفلام تستخدم الهندى (الأحمر) 
كتعليق مقنع على تاريخها (الأبيض) الخاص. وفى اعتقادى أنه لا يوجد أى فيلم 
يولى اهتمامًا جديا بتاريخ الهندى (لأحر). والحق أنه لا يوجد فى أى مسن هذه 
الأفلام ما يمائل تلك الشذرة فى فيلم سام بيكنبا ه 'الرفاق المخلصون" 1062017 
5 حيث تنتهى مطاردة 00 ) لعربة سفر وبريد إلى أن تصبح 
محاكاة تهكمية عربيدة من جانب الهنود لأنفسهم. وهذه القدرة على محاكاة الهنفود 
لأنفسهم على سبيل السخرية؛ توحى بوعى ذاتىء لم يلمح إليه على الإطلاق أى فيلم 
من الأفلام الأخرى. 

على ضوء المقارنة بين فيلم 'بندقية الأعسر" وفيلم 'عزيزى كليمنتاين” 
ومناقشة فيلم الغرب عن "الهندى" ماذا يمكن القول حول فيلم غرب الخمسينيات؟. ٠‏ 
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أعتقد أنه يتبين أن ما يزعمه جان فاجنرء عن أن فيلم غرب الخمسينيات تتبدى فيه 
سينما المؤلفين لا سينما النوع» هو زعم محل شك. ولفهم كل من فيلم 'بندقية 
الأعسر" وفيلم غرب "الهندى" يحتاج المرء لربطهما بمجمل تطور النوع. وهذا 
ليس مدعاة لقول إنه لا يوجد تطور للنوع؛ وأن فيلم الغرب مقيد دائمًا بالصفة التى 
تشكل بها فى وقت مبكر من القرن. ولكن فيلم غرب الخمسينيات يظهر بعض 
التغيرات عن أفلام الغرب الأبكرء وهذه التغيرات يمكن وصفها بصورة أفضل 
بتعبيرات أندريه بازان لا بتعبيرات فاجنر. وإن كنت أعتقد أن من الممكن أن يكون 
فاجنر أكثر دقة من بازان فى وصفه للتغيرات. 

يبدو لى أن فيلم الغزب فى الخمسينيات يكشف عدذا من الاتجاهات المتبثلة 
فى العناصر التقليدية» يمكن إدراجها فيما يلى: الشخصية والعلاقات» مرئية من 
زاوية سيكولوجية» استغراق فى العنف» يحركه فحسب أنه جانب تقليدئى من 
جوانب النوع؛ اتجاه محرّر للشكل يفضى عموما إلى أسلوب باروكى بدرجة أكبر. 
أما فيلم الغرب الذى يتناول "الهنود” فإن وضعه غامض فى هذه التطورات الجديدة؛ 
لأنه يعبر عن تيمة تقليدية (رفض الغرب أن يصبح أكثر تحضرا وأكثر تعقيذا) 
بأسلوب جديد (من خلال التعريف بالهنود والتعاطف معهم). 


وأظن أن المرء يستطيع وصف هذه التغيرات» عمومًاء بأنها تحايلات 
حساسية جديدة على الأشكال القديمة. حساسية يمكن وصفها (بحياد) بأنها عصرية 
بدرجة أكبر من حساسية فيلم الغرب الكلاسيكى؛ وهى باهتمامها بالسيكولوجياء 
والعنف» وتجارب الشكل أقرب إلى حساسية المثقفين والففانين المتلائمة مع 
الأشكال الفنية الأكثر تقليدية فى هذا القرن. وجانب من الافتتان بفيلم الغغرب فى 
الخمسينيات نائج عن التشوش الذى حدث من تماس الحساسية الجديدة مع الأشكال 
التقليدية للنوع؛ ومنها على سبيل المثال» مزج أنتونى مان لحبكات تقليدية جداء 
معنية فى المقام الأول بمسيرة الحضارة فى الغربء؛ باستغراق فى العنف» 
وبعلاقات سيكولوجية (فى أفلام مثل 'حيث ينعطف النهر”" و"رجل الغرب'). 
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وإذا قبل المرء هذا الوصف للتغير الذى حدث فى فيلم السرب فى 
الخمسينيات» فأظن أنه يصبح بالإمكان توفير تفسير أكثر إقناعًا لهذا التعير من 
تفسير فاجنرء المتمثل فى التحول البسيط للمناخ السياسى والاجتماعى للنوع. وقد 
استخدم فيلم الغرب بدرجة 0 فى الخمسينيات على أيدى مخرجين كانوا قد بدأوا 
العمل فى السينما الأمريكية أواخر الأربعينيات» وهو وقت ظهر فيه عدد ضخم من 
المخرجين لأسناك باحك 00 الحربء التى أبطأت مدد المواهب الجديدة:؛ 
وكبحت التعاظم السريع للإنتاج الأمريكىء الذى انطلق بعد انتهاء الحرب. 
والمخرجون الذين ظهرت أعمالهم فى هذا الوقت كانوا ذوى طبيعة مختلفة عن 
سابقيهم الأكبر سنا. فقد أدركو! أثناء نموهم فى العشرينيات والثلاثينيات الهموم 
الاجتماعية والسياسية للعصر. كما كانوا أكثر وعيّا بأنفسهم كفنانين من سابقيهم. 
حيث إنهم نشأوا فى وقت كانت تنتقل السينما فيه من وضعها كفن شعبى بسيط إلى 
امتلاك شكل ما من أشكال الاعتبار الفنى. وحساسية هؤلاء المخرجين النى 
أثرت فى فيلم غرب الخمسينيات. 

لدى إحساس بأن فيلم غرب الخمسينيات أصبح موضع تقدير كبيرء لأنه 
يعبر عن حساسية أقرب إلى حساسية الناقد. وكما ألمحت فى ملاحظتى عن أفلام 
أنتونى مانء فإن التعبير عن هذه الحساسية الجديدة» بلغة فيلم الغرب» لا يفضى إلى 
ما هو أكثر من تشوش فنى. وأفضل أفلام غرب الخمسينيات وأو ائل الستينيات هى 
تلك الأفلام التى أدركت المشكلات التى أوجدها ظهور حساسية مختلفة» وحاولت 
أن تواجه هذه المشكلات بوعى. ويبدو لى ان هناك مثالين جيدين على المواجهة 
الواعية التى أشير ! 

المثال الأول هو فيلم 'نيران بنادق بعد الظهيرة"؛ وقد ناقشته من قبل بقليل 
من التفصيل. وفيه يتبنى بيكنباه تيمات تقليدية لفيلم الغرب» وبالدرجة الأولى منها 
تيمة البطل الذى يضع قدراته تحت تصرف المجتمع؛ وبالسخرية اللطيفة التى 
يتناول بها بيكنباه هذه التيمات يدفع المرء إلى الاعتقاد بأنه لم يعد من المستحيل 
صنع فيلم غرب تقليدى. (بديهى أنه يظل من المستحيل عملياء وهو يشهد دخول 
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التيار المتدفق من السمات الإضافية لفيلم الغرب إلى صنع الأفلام. وأعنى أنه لم 
يعد مستحيلا بالنسبة لفنان من جيل بيكنباه أن يصنع هذه الأفلام بدون وعى أكيد). 


الفيلم الثانى الذى يبدو لى أنه يواجه المشكلات التى أثارها فيلم الغرب فى 
الخمسينيات هو فيلم 'ت الطويل” ل بد بويتشر: فهذا الفيلم محاولة من حزب 
المحافظين داخل لله كد الفنة 'ب" وهو راندولف سكووت ‏ 
للتعبير عن صنف جديد من الحساسية. ويفعل بويتشر هذا بطريقتين مهمتين. 
الأولى» أنه يغير طبيعة المواجهة بين البطل والوغد. فراندولف سكوت تُخقفض 
قيمته كبطل. ولم يعد يملك الصفات السحرية كبطلء مثل القدرة على الجذب بدرجة 
أسرع من أى رجل آخر. ويعتمد بقاؤه على براعته فى تقفدير أوضاع خاصةء 
وسيكولوجية المشتركين فيها. وبالمثل يفقد الوغد 0 دلالاته السحرية. وحسب 
تقديمه فى الفيلم» فهو شخصية باعثة على الشفقة» وقر واحرات محرت سي 
نظرته إلى الحياة» يتم الإيحاء بذلك بالفعل 00000 له ى جريمة 
معينة وبأن بينهما أشياء مشتركة بدرجة أكبر مما بينهما وبين الحلفاء الشكلبين. 
أما طريقة بويتشر الثانية» والتى اعتقد أنها أكثر أهمية: فهى أسلوبه فى التعبير عن 
العنف داخل الفيلم. فالعنف فى فيلم 'ت الطويل” معروض على الهامش باستمرار. 
وهو ما يزيحه من المكان التقليده ى البسيط الذى يحتله عادة فى فيلم الغرب. فمنة 
اكتشف لأول مرة أن الشنين وو الذه تند رميًا بالرصاص وأ ن جثتيهما ألقيتا فى 
البئرء وحتى حسم الصراع (الانفراج) فى الفيلم حين أَعمى فرانك أولاً : ثم قتل رميًا 
بالرصاصء وموقف بويتشر تجاه العنف ثايت تمامًا. 


وتكاموف' لفك أن وويتن الى يق قال على كل الفوقة اكه الشنى. للنفييا 
محاولة التعبير عن حساسيته الخاصة داخل الأشكال التقليدية لفيلم الغرب. ا 
تعقدت بنية الانتقام التقليدية فى فيلم "قرار عند الغروب" 00257 2نا5 24 02أ5اعء12 
وفيه يتعقب رجل شخصا اختطف زوجته باكتشاف المنتقم أن زوجته ضالعة 
فى الجريمة مع الخائن. والنتيجة أن توتر الحبكة المحتم بناؤه فى فيلم من أفلام 
الالتقاة افضوب وداه ف منتضيت الحتريرق: ورظاك بفقك الفرام يحمي اتوت يندز 


339 


على الأرجح أن قرار بويتشر بترك هوليوود كان نابعا من عدم قدرته على حل 
ان للك مصوووة شع 


الخلاصة 


من الواضح أن تفسيرى لفيلم الغرب يفسح المجال للاعتراض. غير أن 
هدفى من هذا المقال بالدرجة الأولى لم يكن إثارة نقاش حول هذا التفسير. ومع 
ذلك فقد أصبح الهدف هدفين. أولهماء أننى أردت اقتراح أنه من الممكن خلق ما 
يستطيع أى شخص أن يتعرف عليه كافن" على يد حزب المحافظين داخل 
الوسائط الجماهيرية» وداخل نوع يتم اختياره غالبًا وبكثرة لتمثيل كل عيوب 
الوسائط: ولو قبل .هذا الأدعاء» فإنى آمل أن نستطيع مناقشة'ماذا يعنيه بالنسبة 
لمواقفنا العامة تجاه الوسائط. أما الهدف الثانىء فهو أننى أردت اققتراح أن فيلم 
الغرب يوفر مثالاً كلاسيكيا لدراسات الوسائط الجماهيرية. كما أنه يتعين أن تثير 
دراسة تفصيلية للنوع عددًا من القضايا الرئيسية فى مناقشة حول الثقافة 
الجماهيرية: (أ) هناك مسألة إلى أى مدى يستطيع فن جماهيرى أن يصبح فنا ذا 
منزلة رفيعة؟ (ب) هناك مشكلة العلاقة بين فيلم الغرب والواقع الاجتماعى» فأفلام 
الغرب التى تشوه الواقع يكون هدفها بالضرورة متعلق بالدعاية الاجتماعية:؛ (ج) 
تقودنا المشكلة السابقة حتمًا إلى دراسة فيلم الغرب كتجسيد لأسطورة: إعطاء معنى 
ما بعيد عن استخداماتنا لأسطورة يبدو بالنسبة لى مشكلة حاسمة فى دراسات 
الثقافة الجماهيرية؛ (د) هناك السؤال المتعلق بما هو "النوع'؛ ولابد من اعترافى 
بأن هدفى الإشكالى الرئيسى فى هذا المقال هو ترسيخ فكرة "النوع" كفكرة رئيسية 
بالنسبة لدراسة السينما الأمريكية» حيث إنها تبدو لى فكرة بإمكانها دمج العوامل 
المهمة الثلاثة فى الدراسات الخاصة بأية وسائط جماهيرية: الفنان» والبنية التسى 
يعمل فى إطارهاء والمجتمع الذى يعتبر الفنان والمؤسسة على السواء جانبين منه. 
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الفصل الثالث 


النقد النُسوى 


ربما يعزى النقد السينمائى النسوى إلى الإصدار الريادى لمجلة "المرأة 
والسينما" 111 ىك 78'00168 عام .١1577‏ وعلى الرغم من أن محاولتها مزج 
التحليل السياسى بنقد الشكل أصبحت سياسية بصرامة أكثر مما ينبغى؛ عند بعض 
النسويات ممن لديهن خلفية المؤلف. وأصبحت شكلية بتصلب أكثر مما ينبغى 
أيضا عند أخريات ذوات وجهة نظر ماركسية ميكانيكية؛ فواقع الحال أن كل مقال 
وكتاب عن السينما كتب من منظور نسوى يدين بالعرفان للعمل الريادى لهذه 
المجلة المحرّضة. وبتحريرها على يد سيو هوا بيه ع8 1118 516989: وسونى 
سالير :521326 52:81 تطرح مجلة "السينما والمرأة" أمثلة عن كيفية تطبيق 
منظور نسوى على فيلم؛ كما توفر منبرا طورت من خلاله نسويات أخريات 
مقاربات مختلفة. ومقال سيو هوا بيه عن فيلم "عاشت حياتها ءذلا ه52 106لا 
لجان لوك جودارء الذى يتضمنه هذا الفصلء, نشر فى العدد الأول من المجلة؛. 
وكان من بين المحاولات النسوية الأولى فى استكشاف نتائج الفيلم الروائى الذى 
يصنعه الذكور. وتقييم بيه يقودها إلى بعض الخلاصات التى تختلف بصورة 
ملحوظة عن خلاصات سوزان سونتاج الأسبق بكثير وغير النسوية على وجه 
التحديد (فى كتابها: 'ضد التفسير'). 

وتحاول الكاتبات النسويات الاستشهاد بقضايا سياقية فيما يتعلق بالأسلوب 
الذى يوازى تناول المرأة فى السينماء ويدعمء أو يناقض دور المرأة فى المجتمع 
المعاصر. وتشديدهن على قضايا الشكل فى اللغة السينمائية والتعبير السينمائى 
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يأتى بدرجة أقل من تشديدهن على صلات الفيلم بالواقع, وبأيديولوجية الشروط 
المادية. والمقالات التى قمت بترتيبها فى هذا الفصل توفر نظرة ثاقبة بدرجة مسا 
إلى الأساليب التى بدأت بها الناقدات النسويات سبر أغوار هذه الصلات. 


وفى حين يوضح مقال سيو هوا بيه بعض السمات الإيجابية ل'فيلم ففنى”" 
أجنبى. فإن دراسة كارين كاى 1>29 «(ؤتده>1 عن فيلم "امرأة مشبوهة" 312:10 
موده تهاجم الفكرة المتصلة بالفيلم كإنتاج هوليوودى ضخم - وتحاول إثبات 
أن هذا الفيلم الذى أنتجته شركة إخوان وارنئر يحوى وصفا دقيقا على نحو لافت 
للنظرء وغير مضفى عليه طابع عاطفىء للمرأة المستغلة. 

وفيلم "امرأة مشبوهة" المستند إلى محاكمة لاكى لوشيانو؛ الذى وصفته 
خلف القضبان شهادته على المومسات العاملات فى خدمته. يبين حيوات هؤلاء 
النساء على ضوء الحاجة الاقتصادية, لا على أساس نزعة الإفراط فى التفاؤل 
الأخلاقى المعزّزة ذاتيا. ومناقشة كاى يمكن مقارنتها على نحو مفيد بتحليل 
بنيوى للفيلم ذاته كتبه تشارلز إيكرت 501616 02165 فى مجلة 'فيلم 
كوارترلى" (السنة 537؟. العدد الثانىء شتاء »)١5174-1١517‏ ويقوم فيه بمحاولة 
ناجحة إلى حد ماء وإن كانت باعثة على الاهتمام إلى درجة كبيرة» لتطبيق أفكار 
ثاقبة للويس ألتوسير (طورها فى مناقشاته لمسرحيات لبرتولازى 18612012221 
وبريخت) على أداء بيتى ديفيز. 

وأخيرًاء يجادل مقال كليرجونستون 2025602 ©1831176© ضد ما تعتبره 
بعض التطرف فى مجلة "المرأة والسينما". وتقترح كبديل له ما تعتبره بعمسض 
التضمينات النسوية الخفية فى كتابات المنظرين السينمائيين الذكور الرئيسيين. 
ومقالها يعتمد على عدة مصادرء يتضمنها فصل السيميولوجيا البنيوية. 
وخاصة كتابات بيتر وولينء وذلك فى دفاعها عن وعى متزايد بالسينما كدلالة 
أسطورية» وبالواقعية كأسلوب أيديولوجى لا كأسلوب موضوعىء, وبالمؤلف 
كمركز اهتمام حاسم للنقد الذى يحاول تجنب التصنيف الجامد. وتطور كلير أيضًا 


دي 
حلكد 
لم 


شفرات مختلفة لوصف المرأة. وتشكل جهودهاء فى دراسة وتوضيح قوة 
الأيديولوجية؛ خطوة مهمة فى توسيع الجهود النقدية لكاتبات نسويات أخريسات 
لتمتد إلى مجال نظرية السينماء وهو مجال ما يزال بحاجة ملحة إلى إعادة تقييم 
نسوية, ليس إلى درجة تؤدى إلى خلق نظرية سينمائية نسوية (تفتح الباب 
لنظريات 'مستقلة وإن كانت متماثلة" لكل جماعات الأقليات والقوميات) وإنما 
لإيجاد إسهام ضرورى وواضج فى تطوير نظرية مادية للسينما لا تكقون مجرد 
صورة معكوسة للأيديولوجية البرجوازية!). 


(*):يمكن الألماء, بانسمات المميزة للنتظوو اللنوى من:دزانة مقال شدي صق فين شاه الخضابة” 

(لمارجريت دوراس) بقلم باريارا هالبيرن مارتينوه و1 طلاع على ودين ئًظ هذا المقال كتيهمسا 
محررين ذكورء 3 30 مارتينو عليهما فى مجلة 'جامب كت" (العدد الخامس 29 .)١‏ وبدون إصسدار 
حكم بما هو الصحيح فيما يتعلق بالقيمة السياسية للفيلم؛ فإن الفروق فى الأسلوب ومستويات الاهتمام 


توجد مثالا مختصرا ومتثقفا عن أن المقاربة النسوية ليست مجرد إضافة للتحليل السياسى التقليدى فى 
حده الأقصىء. بل هى تحول أيضدًا فى التعبيرات» والأولويات» والسياق. 
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مقالات إضافية للفصل الثالث 


(لمزيد من الاطلاع) 


جع 1 لمعنل" ) **,1تاع صا عط 11 معمنه117 01 ععقممط] عط1“* .وتاك 'تاعز5 بطعظ 
متاءءط0 1972 ,(**كطه ام تتعوصم] مأوكتء015آ له مالم أمعوعء2 01 
مواأوكنء1215 لطة كلزإوووط ‏ لعاععلء5 :عممعتع1ده) 2 سالط 
.05> ,و2019 طنطول 20ج طعم؟ا ممتامتقتطن0 ,11 .1ه ,كطه0 م تتعكمة 1 


011 متاءعط0 غه 0عتصاءط 


أعنكاءع 7 عط *” ,1930-1933 تطعمره17] وع [للد؟ 105“ .طنز تتدك18 باأعطمممةت 
.(8111973) 10 .20 ,ه11 غطاع1آ 


معطاه117 01 016] عط]: معطامكة 0000 بطعااظ تساك“ .عاأعاوط ,كوع مقط 
.(1971 عصةم5) 3 .مم ,6 .01لا بقماعمن) ,مسالط لمععع ]ا عمد 

عناو5ا أهأعءمة ,1971-1972 عاص /1ا) 1 .مم رك .1/01 بلزاتعتمهنا0 تجتووطنا سلاط 
.تا 0ه جاع 1010 ده 

1ن 022 وعء11316 عط1 :عدا م0 ع0 ع8 10“ .لمطمذاك بتمبتط لان 
.(1972) 2 .20 يسلتط ع معمده/78؟ ”رعستاميع لآ 


(1974) 1-2 .205 ,26 .701 ,دملولعووقة صلاط توت كتمنا عط 1ه [هلتتامل 


”.10 11 معحده/11 :عناذد] لواععم 5“ 


لمصة غطع زد ”,عطعمقا8 تون0 ععتلخ :ممأحتاط0 01 06ا0" ,ماعصهطط يساوكوءة .]1 
.19717 تتعستتطند5) 3 .مط ,701.40 ,يمك 
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”رعع 17321 لله تجتمعط 1 :لطسل 0211 طلاط أقتصتمع* .19آك بععددهء ] 


.(1974) 5/6 .1720 بصلاط ع جاعصده117 


لاط *”,كتعءمقتط/اا امه 5ع :معمزه11 له تمقمصعع8" .منوول ,مع لاع ك3 
.(1973 1اله©) 1 .0ص ,27 .1/01 ,لإاتعضية 0 


5 .آ0/ا ,012651 “,16109 لوطع ط1آ «5امعمطه187" .طانظط ع تمصتم كعك 
.(1972 عطتام5) 2 .650 
155016 أهاععم؟5 ,1970 تتعطررعوعع2آ- نأ طمع 8[101) 2 .00 ,3 .7/01 .عم0 ععاة1” 


.لمطنا حطنة تتعصتمن1 


هنوع 5'' م1 0600160 عناؤ15 مه ,(1972 211) 6 .00 ,ه11 خطع ناآ أعتحاء/ا ع1 


“.1 00ته د15 1[مط 


ع تعمده17؟ *,5421002 طفتد5 زه كبعهط :زوع تتتاعع مو 11/0110 تلط 
.(1974) 5/6 .20 بلصلاط 


2 .250 بتصلاط ع بعصده117 “رععمة01 ع1ده117 اع 010" .لزارععع8 بتعللة11 
.(1973) 


-/1[9211313) 3 .20 ,3 .ألا بعم0 ععلة 1 *بمعصده/11 و“عا تو" .الطمولة ,عوتتالا 
1971 لاتقتخلطع ]1 


1 10110011660 له لع1أمصسهن دعتطحبةتعمحط 1 150 :15ماءه011آ لاع ه1170 
- اماع 71016) 4 .00 ,8 .ملآ ,امع متتمنهن) سلاط ** ,تتمطاعصعط لتقطء21] 


.(1972 "اعمط صوععه1[0 
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عاشت حياتها 
سيو هوا بيه 


لو أدت دراسة نسوية حديثة عن إنجمار برجمان إلى تخفيض قيمة أوراق 
اعتماده ك'مخرج مرأة" فربما يكون جان لوك جودار هو من يعوض هذا 
التخفيض. وكما تناقش سيو هوا بيه المسألة فإن نساء جودار يعملن داخل سياق 
مجتمع يتحكم فى حيواتهن ويحددهاء ولكنه سياق لا يتم عرضه ببساطة بل ينتقد 
ضمنيا (وإن كان الانتقاد يحدث صراحة فى أفلامه الأخيرة). وبطبيعة بنية هذا 
الفيلم المُحكمة والمجدّدة يشركنا جودار فى تحولات الشكل الجذرية؛ كما يشركنا 
بالدرجة ذاتها فى رؤيته لوضع المرأة فى مجتمع متحيز لجنس الرجل. وبدراسة 
وصف الوضع الفعلى لنانا (التى قامت بدورها أنَا كارينا) فى الفيلمء ووسيلة 
الشكل المستخدمة فى وصفها توضح بيه الطبيعة المزدوجة لسينما جودار 
السياسيةء والمنهجية ذات الحدين للناقدة النسوية التى تدرس على السواء دلالسة 
الموضوع وتنظيم الشكلء الذى يولد تلك الدلالة. (كتب المقال فى الأصل بشكل 
مختلف قليلاً لمجلة "المرأة والسينما". العدد الأول .)١5175‏ 


عد عد د 


أصبح الفيلم الذى صنعه جودار خلال فترته البرجوازية ناجحًا كفيلم سياسى 
بدرجة أكبر من أفلامه الحديئة. وفيلماه "الاحتقار" 0124© و"عاشت حياتها" 
عطيوان :ف تدرييينا الشدية اندر لبجل :الكل مياك فرودةر ومف لفدل مه الخحة 
أفكار بجدية وفعالية يخلق جودار لغة سينمائية جديدة» أشكال تعبير جديدة تتلاعم 


ن يعيد تقييم جماليات أفلامه السابقة 


ان 


مع تعقد هذه الأفكار. وربما كان ينبغى عليه 
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فى بحثه الحديث عن أساليب ثورية تجمع بين الصورة والصوت. وعلى مستوى 
فنى آخرء ففيلمى "عاشت حياتها" و"الاحتقار" (شىء أو شيئان هو ما أعرفه 
عنهاتره11 86016 12017 1[ 151285 17 01 026) هما مرحلتان ضروريتان فى 
اتجاه فيلم "إلى اللقاء عند ماو" 2020 44 01لا 566 (أفضل أفلامه فى فترته 
السياسية) حيث توضنّح مشكلة التحيز لجنس الرجل صراحة بتعبيرات سياسية 
دقيقة» ولا تقدّم فى الفيلمين نزعات مريحة للهروب من الواقع داخل القصة/ 
الحبكة» أو شعرا قائما بذاته. وسوف يتركز جانب كبير من حديثى فى هذا المقال 
حول البنية التى تجسد أفكار ه بفعالية شديدة: إننا نتجاهل الجماليات فى الأفسلام 

يوظف فيلم "عاشت حياتها" الدعارة كاستعارة من أجل دراسة المرأة. وهى 
استعارة منطقية» لأن كل امرأة مومس بطريقة مباشرة أو غير مباشرة. وثمة 
سخرية يوحى بها عنوان الفيلم 'حياتى أن أحيا" 1.126 10 1.18 /749 (عنوان الفيلم 
بالإنجليزية ‏ م) حيث يكشف الطبيعة الموضوعية لحياة ناناء مجتمع يمدها بوهم 
الحرية» حتى وهو يعريها بطريقة منتظمة. وقصة الفيلم تدور حول نانا كلاين» 
التى تروى أيامها الأخيرة فى اثنى عشرة جزءًا (؟١‏ لوحة م) - يستهل الفيلم 
بنهاية زواجها من بولء واللوحة الأولى تبدأ بحاشية هى: 'نانا وبول» نانا تشعر 
بأنها تود الانسحاب من حياة بول". والجدير بالذكر أن بداية كل لوحة هو بمثابة 
نهابة لنانا. سلسلة من حالات الموت تبلغ ذروتها فى إطلاق الرصاصة القاتلة عليها 
فى اللوحة الثانية عشرة. فبول رجل غير متعاطف ويرفض إقراضها النقود. وهو 
لا يقرضها لأنه لا يستطيع الحصول على المال. وصاحبة الفندق ترفض إعطاءها 
مفتاح غرفتها لأنها لم تسدد قيمة الإيجار. وهى تحاول دون نجاح أن تعمل كممثلة 
سينما من خلال وكالة صحفية زائفة. وبعدئذ يلقى القبض عليها لسرقتها ألف 
فرنك. ونانا اليائسة؛ والمتنقلة من هنا إلى هناك بحثا عن عملء؛ تراود عن نفسها 
مصادفة فى الشارع - من المسلم به أن دورها النمطى كعاهرة والذى فرض عليها 
ظلما سببه أنها وحيدة ومتجولة- وتقدّم فيما بعد إلى راعول» وهو قواد يغريها 
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باحثراف الدعارة. ويوفر لها "الحماية" كقواد. ويعاملها كطفلة وكشىء. ويصبح 
عدائيا عندما تحاول مشاركته فى الحديث مع صديق له. ولتفادى مواجهة صارمة 
يقوم الصديق بعمل فظ لاسترضاء نانا. وتقع ناناء مؤخراء فى حب لويجى الذى 
يحنو عليها. وتعتقد آنئذ أنها حرة بما يكفى لهجر راؤل والتخلى عن الدعارة من 
أجل علاقة مع لويجى. ولكن راؤل يبيعها لجماعة قوادين أخرى. ويفشل القواد 
المناوب فى إحداث التأثير المطلوب؛ وتقتل نانا نتيجة خطأ أثناء تبادل إطلاق 
الرصاص بين القوادين ‏ المرأة بوصفها المبرر والضحية لسلوك الذكر. 

بشواهد عديدة يتجاوز الفيلم مأزق نانا الفردى ليفسر المأزق المتعلق بالنساء 
عمومًا. وفى إحدى اللوحات تقابل نانا ابفيت داخل مقهى. وتقص عليها ايفيت قصة 
هجر زوجها لها مع عدة أطفال سعيًا وراء كسب ثروة من العمل فى السينما. 
وحينئذ تجبر ايفيت على امتهان الدعارة. ويضاف إلى المشهد خط إضافى يتمثئل 
فى زوجين يجلسان على الطاولة المجاورة» ويجرى التعبير عن حبهما بأغنية 
تنبعث من خزانة سماع الى للاسطوانات مقابل عملة ‏ فى سخرية من الحب 
الرومانسى. وفى اللوحة الثانية من الفيلم تصرخ نانا حين تشاهد على الشاشة جان 
دارك» فى فيلم درايرء وهى تحرق على الخازوق لكونها امرأة. فامرأة تقود جيشا 
ظافرًا هى مجرد ساحرة وتابعة للشيطان. أما الرجل الذى يكسب معركة فهو بطل 
ووطنى. (فالكونتى التى لعبت دور جان دارك انتهت كمومس فى البرازيل). 
وبديهى أن يذكرنا اسم نانا بنانا بطلة فيلم رينوار» وهى امرأة جميلة؛ اعتبرت 
كاملة الصفاتء تتلاعب بالرجال لأنهم على عكس ما يظهرون يتحكمون فى مالها 
ومكانتها معتمدين فى ذلك على أنها بلا حول ولا قوة. ولهذا فإن "منطق" الفيلم 
يؤدى فى النهاية إلى موتها بالزهرى. 

المثال الآخر عن تجاوز الفيلم حياة نانا الخاصة من أجل منظور أوسع هو 
الأسلوب التوثيقى التليفزيونى فى اللوحة الثامنة»؛ حيث يدور الحديث عن القواعد 
والقؤانيق المنظلمة للدعارة فى يباين والمتغاطر "الث تتضمتيا التدعاة ورياك 
سلسلة من القطعات السريعة توضح السلوك الروتينى الذى يتبعه أهل تلك المهنة 
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في غرف الفنادق وعلى أرصفة الطرق. وتشمل مناظر كثيرة استعمال النقود فى 
مبادلات مع الجنس. وتطور العودة إلى أسلوب سينما الحقيقة الأخلاقية برمتها. 
فاستنصال الدعارة يتطلب إعادة تغيير اتجاه النظام بكامله» وتزويد النساء بالقوة 
السياسية والاقتصادية اللازمة لكى يقررن مصائرهن. والفشل فى تحقيسق هذه 
المطالب يرجيء المشكلة إلى ما نهاية» طالما أن الدعارة تعزز سيطرة الذكرء وتحل 
مشكلة البطالة بالنسبة للنساء. 


نتعامل مع تعقد الموضوع المطروح.ء ينبغى 2000 
0 هما معأ ل عي دي ا 
دار ل 0 فهوء 
أثنى عشرة جزء (لوحة ‏ م) مع تمهيد قصير يستهل به كل جزء (كتابة) يصف 
الْمشبهدُ 3 الحدث الذى يتضمنه. والأجزاء (اللوحات) مصحوبة باللحن الموسيقى 
ذاته سواء فى انطلاقه أو توقفه. وداخل هذه البنية الأساسية المفتوحة يُبعد جودار 
المشاهد 0 واحدء رغم الإدماجات المتضاربة والحبكات ١‏ المنقطعة. 


تنراق تعفد اب اومن العا واف :قي واد لمعيه الفدو م الكو 
وَتُضبة الأهذلك التى تعركن علينا حقائق متغلقة بالزمن الحاضن» إن فلم *غاشت 
حياتيا" وروض اناما نهدت ولقنه الور ار وَكَياب التوافع البشارحة 
هنا أو ربط الأسباب بالنتائج ضرورىء لأن إشراك السيكولوجيا قد يؤدى إلى 
التعامل مع الماضى والحاضر والمستقبل. فنحن لا يروى لنا ما يتعلق بماضى 
العلاقة بين بول وناناء وإنما نشاهد فقط نهاية تلك العلاقة فى مشهد الافتتاح. ونحن 
لا نعرف لماذا اختارت نانا أن تصبح عاهرة. وكل ما نراه ويروى لنا أنها قبلث 
عرض راؤل. 

فالنا» متناف انلك “#عاققة:حراكيا و المظتوكين وعانب 1 االطدفةه والحبشة 
اللسعقدلة لاكفاات السكينة الشيصدة كنا ولف البكر يي حاتت اداه 
الشعبية» بما يسمح لصانع الفيلم بالتجريد دون أن يفقد إغراء الجمهور الشعبى. 
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ومع كل ذلكء ففيلم "عاشت حياتها" فيلم عن عاهرة؛ وعن الدعارة» وعن إطلاق 
نيران المدافع الرشاشة فى الشوارع؛ وعن الحب والقتل العمدا ‏ وأخيرًا هو فيلم 


عن مأساة أن تكون امر أة. 

السبب الآخر الذى يبقى على درجة عالية وثابتة من اهتمام الجمهور هو 
إباحة اللذة الجنسية الناجمة عن مشاهدة الأعضاء الجنسية أو الفعمل الجنسى. 
وهناك؛ عادة؛ مناظر خاصة فى الأفلام يستوعبها الجمهور دون حرج. ولكن مشل 
تلك المناظر قدّمت فى فيلم 'عاشت حياتها" بطريقة تقديم إثارة مختلس النظر. 
فمثلاء المشهد الأول يُظهر بول ونانا وهما منخرطين فى حديث خاصء؛ فى حين 
يعطيانا ظهريهما بالكامل. ولا يمنحنا وضعهما هذا حق الدخول؛ ولكننا نسمع مع 
ذلك كل ما يقولانه. وفى منظر آخر يتاح لنا قراءة وسماع خطاب نانا إلى مديرة 
بيت دعارة. وفى اللوحة الخامسة» نسمع كل شىء عن الحياة الخاصة لإيفيت 
صديقة نانا فى المقهى. ونشاهد الفندق لأول مرة حين تحترس نانا بإغلاق ستائر 
غرفتهاء ثم فى منظر تال حيث تدير نانا لنا ظهرها فى حين يغازل رجل عاهرة 
أخرى فى الحجرة نفسها. 

هناك اعتبار مهم» هو فى النهاية العنصر الجوهرىء يكمن فى نمطى المادة 
المستخدمة الكلمة والحدث ‏ لخلق فجوات أو فراغات تتيح المشاركة الحيوية 
لخيال المشاهد. ويتضمن هذا الاعتبار عناصر تغريب 525 فجأة وفى الوقت نفسه 
مفارقة الإبعاد والاندماج. وهكذا يستكشف جودار ويطور مرونة الوسيط السينمائى 
بتلك الوسائل المتنوعة؛ كما يُقصى التمييز المحافظ والمضلل بين الإدراك اللفطى 
والإدراك البصرى. والصفائيون (من يحرصون على صفاء اللغة أو الأسلوب - م) 
الذين يعلنون بطلان الكلام المرئى أو المسموع.ء دفاعًا عن سينما بصرية خالصة. 
يرفضون باستمرار خبرات فعلية أخرى موجودة فى الكلام» بنفس درجة وجودها 
فى الصورة الخطية أو الإيحاء السمعى. كما أن السينما الشاملة ينبغى أن تستدعى 
الكثير من قدراتنا وحساسياتنا قدر ما تستطيع. وبإدراكه لقوة وحساسية الخيال فى 
الصور الخطية والإيحاء السمعى علاوة على المرئيات المصورة يوظضف جودار 
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مشاركة الخيال باللجوء إلى ترك فراغات بين الكلمة والحدث؛ وبين ما يُسمع وما 
يُرىء وباستخدامه أيضا للقطات ساكنة اعتباطية. وبهذا يوظف جودار جمالية غير 
المكتمل وجمالية الإقلاق. 

إن لقطة الافتتاح تغربنا على الفور. فبول ونانا يعطيانا ظهريهما. والمنضر 
بكامله مربك وطارئ ويجرى داخل حانة. ونحن نرى وجهيهما فقط مسن خلال 
انعكاسهما فى المرآة» بينما يتحرك الساقى (البارمان) إلى الأمام والخلف بانتظام؛: 
وعلاوة على ذلك فالحديث بين بول ونانا غامض. ولكننا نزوّد بمعلومة تكفى 
لمعرفة أن الشخصيتين تواجهان علاقة مستحيلة. ويحافظ الحوار المقتتصد على 
فضولناء ويُحدث مكان وزمان المنظر داخلنا من القلق ما يجعلنا نواصل المشاهدة 
بدأب. وهناك منظر آخر يظهر نانا فى وضع أمامى وهى خاضعة لاستجواب 
الشرطة. ولا نرى المستجوب حين نعلم أنها نانا كلاين» وأن عمرها 7١‏ سنة . 
الخ؛ كما نسمع قصتها التى أدت إلى إلقاء القبض عليها. واللقطة الأمامية 5707681 
إوة لنانا جامدةء ويضبط إطارها الأسلوب الذى تُصور به سجلات الشرطةء 
وك مها تحن فيا عن القن غات البعدرية لحادكة المكية: نمين بهاو لهك أن 
تسرق ألف فرنك. اننا نشاهد نانا وهى تقول: "كنت أريد أن أكون شخصا آخر". 
واللقطة الأمامية الجامدة تتيح لنا أن نضيف إلى الصورة كل الانفعالات المصاحبة 
لهذا التصريح الوحيد. اننا نبدى اهتمامًا خاصا بنانا كلاين» التى ترغب فى المسوت 
فى تلك اللحظة. 

تتحدث سوزان سونتاج عن مناظر الحب غير الشهوانية عند جودار» وعن 
كيفية تفضيله للغة على الحدث. ولكن على العكسء فمبدأً "الشىء الأقل أهمية هو 
الأكثر أهمية"؛ وقوة الإيحاء كلاهما يطبق بفعالية. وأنا شخصيّاء أرى أن مناظره 
الخاصة بالحب مناظر شهوانية. فالإيحاء المثير جنسيًا يكشف عن نفسه بكيفية 
مؤثرة فى منظر الفندق؛ بعد أن أحضرت نانا عاهرة أخرى لزبونهاء حيث تجلس 
ويظهر وجهها فى صورة ظلية (سلويت) وهى ممسكة بسيجارة فى مواجهة النافذة» 
فى حين يأتى صوت هادئ من خارج الصورة لرجل يقول للعاهرة الأخرى "نص 
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نص 2؟ 012126". الاقتصاد والحركة الجامدة فى هذا المنظر يزيدان الإيحاء 
السمعى. وهناك أمثلة أخرى يمكن أن نجدها فى فيلم 'بيرو المجنون" ‏ 6مع1م 
ناه0”اء1ء حيث يمارس فرديناندو وآنا الحب من خلال الكلام فقط؛ أو فى فيلم "عطلة 
نيان الأسيوةتعهادة الا ميت تكلنن ابراه قن سور ظارة يعات جعي لذ احاجاة 
(وقد امتد الاقتصاد إلى خلفية ذات لون واحد) وهى تصف طقوس العربدة التى 
جربتها. 

فى منظر "البورتريه البيضاوى" يحدث المزيد من الاختصارات» حيث 
يُختزل الحديث بين شخصين إلى حواشى (مكتوبة) ويُقرأ بلسان جودارء رغم أننا 
نفترض أن لويجى هو الذى يقرأه» لأن الكتاب موضوع على فمه. وهذا المشهد ذو 
الدلالة فى حياة ناناء والذى قررت فيه التخلى عن الدعارة من أجل لويجىء ينفذ 
دون أن تنطق كلمة حوار واحدة بين الاثنين. وهذا التفاعل المادى فى حده الأدنى 
يضاعف وعلى نحو مفارق اندماج الجمهور ‏ أولآء بسبب جدّة إدخال الحواشى 
إل م الفضوك طبع وكيا اواننا سورع عدن كمال كلم الادذت: 

رغم نزعته اللاتقاليدية الواضحة» وتجريبيته على كافة المستويات فبنية فيلم 
"عاشت حياتها" بنية شكلية. والأجزاء الاثنى عشر فى شكلها الشبيه باللوحات تحمل 
الكثير من الشبه مع المواقع الاثنى عشر للصتّلب. والإطار الذى يعوق نانا يماثل 
اللوحة التى تسجن فيها صورة المسيح. وكل لوحة تقص علينا بالكلمات ما نشهده 
فى الوقت ذاته فى الصورة. وخط تعاقب الأحداث يوضح المراحل التى تجتازها 
نانا قبل نهايتها المحتومة. ويؤدى هذا التعاقب مع عدة عناصر للوحدة (تضافر 
العناصر المنوّعة داخل الفيلم م) إلى بنية شكلية. فبداية هناك إشارات كثيرة إلى 
الكلاسيكيات. ثم هناك الاقتباس من مونتين 2102181806 عند بداية الفيلم» والنص 
المأخوذ عن بو (إدجار آلان ‏ م)» واسم نانا المأخوذ من فيلم 'نانا" الصامت 
لرينوار» والاقتباس من فيلم "جان دارك" لدراير. وبعدئذ هناك مناظر تمهيدية 
تنسجم مع القواعد التقليدية للوحدة (فى بنية الفيلم ‏ م). فى اللوحة الأولى؛ يحكى 
بول قصة الدجاجة لنانا... "الدجاجة لها جزء خارجى وجزء داخلى. وعند إزالة 
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الجزء الخا لخارجى تحد الجزء الداخلى» وعند إز آله 500-65 الكث ايشدى 5 سروح 5 
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والبافى هو إثيات الفكرة الرئيسية المجردة عندما يظهر بورتريه نأنا. والمراجهسة 


العرضية الأولى مع الدعار ة تتبدى من خلال شغلها لوقت ختر فصر اللو حة الخامسسة 


بكامله. كما أن . إطلاق نيران المدفع الرشاش فى اللوحة الخامسة (الصحيح أنه فى 
اللوحة السادسة م)؛ والذى يتورط فيه راؤل على ما يبدو بشكل اعتباطى» لسيس 
اعتباطيا هو الآخر شأنه شأن المناظر التمهيدية الأخرى» كما يظهر من التلميمات 
العرضية؛ المتعلقة بعنف مشابه» إلى قتل نانا رميًا بالرصاص على يده راؤل 
وشتخصن "كن فى اللوهنة الأحينة: 


0007 590 
اشاب مزه احبر ى ١:‏ . 


اللوحة الأخيرة» التى تحوى هاتين الحاشيتين: 
البورتريه البيضاوى" تحكى قصة لادجار آلان بواعن فنان يسعى للاحتفاظ بجمال 
زوجته فى لوحة؛» ولكنها تموت بعد أن ينتهى من رسمها. وبيئما يقرأ لويجى 
القصة تقع نانا على حد سواء فى شرك كلماتها وشرك الة التتسمو الت د 
فى لقطة طويلة وقريبة. ووضع آلة التصوير أو الإطار شبيه بإطار لنوحة 
مرسومة. وتواجه نانا وآنا كارينا معركة خاسرة. وبما أن الفنان يضحى بزوجته 
فى سبيل فنه» فإنه يعتبر أيضًا مصاص دماء يمئنص دمها حتى آخر قطرة. ويقوم 
الفنان بتبرئة نفسه بوضصع المرأة فوق قاعدة تمثال مجمدا إياها داخل مفهومه عن 
الجمال المثالى. ولكن العمل الفنى للرجل؛ فى التحليل الأخيرء هو عمل من أجل 
مجده الشخصىء ومن أجل تحقيق عالمه الزاخر بالفانتازيا. ويُضحى بالمرأة الحية 
من أجل 'فن أعظم' مجردء ويجرى تلقينها بأن تقبل هذه التضحية بوصفها الشرف 
الأسمى. إنها الأسطورة الرومانسية عن دماء الضحية؛ التى لولا تضحيتها بدمها ما 
استطاع عمل فنى أن يسمو. 

ترى سونتاج أن اللوحة الأخيرة هى الخلل الأكبر فى بنية ووحدة الفيلم. 
وحقيقة أن جود 


من حكابته الشخصية". وما تحكم عليه سونتاج بأنه "فشل غريب للجرأة" هو عندى 


ار صانع أفلام وأنه زوج أنا كارينا تعنى عند سونتاج أنه '"يسخر 


5 3 رس الاك 5ت اك اس 5ب 1 مس ا هه واي ااام ا ار 8 0 5 
قوة مضاعفة. فالبنيه الفريدة للفيلم تتيح عدة مستويات للتذوق. ورغم واقفع أن 
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جودارء لأننا كلنا نعرفه أو نهتم به. وهو فى المنظر يضع الكتاب فوق فمه 
باستمرار. وعلى أية حال؛ لا يتحدث أى --0 باستمرار فى المنظر. فهسم 
يتواصلون بالحواشى. وربما يمثل لويجى جودارء وربما يكون حديث جودار موجه 
إلى زوجته أنا وليس إلى نانا. ولكن هذه الاعتبارات غير وثيقة الصلة بالموضوعء 
لأن كل الحيل داخل نطاق النص. واختيار لويجى لنص بو متسق مع اهتمامه 
بالفن» وهو يخدم الهدف كاشارة تمهيدية خفية إلى موت نانا فى المنظر الأخير. 
وأن تقايل .نانا لويجى؛ وتقع فى حبه فهذه مسألة اعتباطيةة شأنها شأن كل الحوادث 
الأخرى غير المتوقعة فى الفيلم» وحديث جودار إلى زوجته هو مسألة شخصية. 
وبالنسبة للجمهور الذى لم يسمع صوت جودار على الإطلاقء لا ينكسر 
التتابع ولا تضعف وحدة الفيلم. وبالنسبة لأولئك الذين يعرفونه ويعرفون علاقته 
بأنا كارينا لا توجد قيمة إضافية. وبالنسبة للفنان الذى يرسم البورتريه لزوجته فإنه 
لا يستطيع أن يحرم المتفرج من الاستمتاعح بعمل مصنوع جيذا داخل سياق 
الوسيط. والمرأة الوحيدة تؤدى وظيفة مزدوجة على أحسن وجه وبصورة 


متساوية. 


حين تقول سونتاج: 'فقطء وهى تعمل كعاهرة؛ نرى نانا التى يمكنها أن تؤكد 

ذاتها" فإن تفسيرها هنا يكون ضيق الأفق. فهى لا تحترم البنية التى 0 مع 
تفسيرها. فالدعارة الصارخة هى فى المقام الأول النتيجة المنطقية بالنسبة للنساء 
اللاتى تكيفن مع التسليم بأنهن أهداف جنسية» والتصرف وفق ذلك. وطالما أن 
00 2 الستخدم كلمة "عاهرة" على نحو استعارىء فإن التعبير لا ينطبق على 
نا. فنانا تعرض كإنسانة تستطيع تأكيد ذاتها فى أى شىء»ء يمكنها من الخروج من 
مأزقها فى تلك اللحظة. وحديثها إلى ايفيت حول كونها مسئولة عن أى شىء تفعله.» 
قيل فجأة تفريبا وبصورة آلية» وفى وقت كانت مهمته فيه بالظروف المحيطة. 
وحديثها يوازى بوضوح أكاذيب الوجودء وهم الحرية الشخصية فى أوضاع دون 
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فهم حدود تلك الأوضاع. وفى أغلب المرات يختار الوضع نانا. فهى بلا شك تقوم 
بخيارات وجودية؛ كما أنها مسئولة عن مستوى تواطؤهاء ولكن حريتها "المزعومة' 
لابد أن تفهم» جوهرياء فى سياق المأزق المزدوج الذى خلقته بنية أساسية 
رأسمالية/ متحيزة لجنس الرجل. ووفق بنية الفيلم نرى نانا وهى تقرر هجرة بول 
بصورة دائمة» آملة فى حياة أفضل. وهى تقابل بعدئذ وكيل دعاية / مصور 
فوتوغرافى قد يكون قادرًا على أن يفسح مجالاً لها فى السينما. فإذا نجحت فى هذا 
الاتجاه فإنها تدخل عالم السينما بدلا من الدعارة. وثمة أمثلة أخرى للأوضاع التى 
تحدد مسارها مثل حادثتها مع بوابة الفندق» وحادثة القبض عليهاء وكونها مراودة 
عن نفسها بشكل عرضىء ثم مقابلة راءول فى وقت كانت محتاجة فيه إلى المال 
بشدة. وحين وقعت فى الحبء من جديدء مع لويجى واتخذت قرارا بهجرة راءول 
والدعارة بيعت وقتلت رميا بالرصاص دون قصد فى اليوم نفسه. ولو نجحت نانا 
فربما كانت قد أكدت ذاتها مع لويجى لا من خلال الدعارة. 


هوجم جودار بضراوة لكونه أدبيا أكثر مما ينبغى على حساب الجماليات 
البصرية والعاطفية. ومع ذلك ففيلم "عاشت حياتها" فيلم عاطفى بغض النظر عن 
مدى تجريده. فجوادر يدمّر الأعراف والتجارب التقليدية بالاحتمالات. والعدد 
الكبير من التحويرات فى قطعة واحدة من فيلم يجعل من الصعب قبوله بالكامل من 
الجمهور الشعبى (إننى أستخدم كلمة تحويرء لأننى فى تحليلى لهذا الفيلم لا أثفعر 
بوجود رفض تام للبنية التقليدية أو الشكلية» بل أرى بالأحرى أنها تستغل بوسائل 
جديدة). ومع ذلك؛ فمزج جودار الغريب والمربك للأنواع قد يُبحث من حيسث 
المبدأء إذ إنه يحقق انسجامًا لا نظير له؛ وتطويعا لكل العناصر. إنه يوسع مفهوم 
السينما ليشمل مختلف الأفكار بوصفها إمكانيات حقيقية للوسيط السينمائى. ولكن 
بصرف النظر عن مدى نجاح البنية» فإنها لا تستطيع وحدها أن تصنع فيلما عظيما 
بدون مضمون ذى دلالة. إن فيلم "عاشت حياتها" دراسة رائعة ومتعاطفة لمععضلة 
المرأة الأبدية» فى عالم حدّده الرجال» والمال» والجنس دون حبء والعنف. 
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أخوات الليل 
كارين كاى 


نشر مقال كارين كاى لأول مرة فى مجلة 'ذى فيلفت لايت تراب 186 
ص1 غطئذ.! 171964 (حرفيا: مصيدة الضوء المخملى)» وهى مجلة قدمت 
ذخيرة وافرة من المادة المفيدة استمدتها من عروض مجموعة خاصة من أفلام 
شركة إخوان وارنر فى جامعة ويسكونسن بمدينة ماديسون. ومن خلال هذا 
المقال تزودنا كاى بفكرة ما تتعلق بكيف أن رؤيتنا للتاريخ السينمائى قسد رتبست 
سلقا بواسطة تواريخ سينمائية وتقييمات نقدية أجريت فى الماضى على أمساس 
أولويات وحساسيات مختلفة» إلى حد أن فيلم 'امرأة مشبوهة" 212:10 
وده وهو فيلم تصفه كاى بأنه 'أحد أفضل الأفلام عن المسرأة... التسى 
أنتجتها هوليوود" أمكن تجاهله تمامًا على مدى 5" عاما. 

وتقدم كاى قراءة حميمية وأسلوبية للفيلم» مع تشديد خاص على رسم 
الشخصيات النسائية كما يبديها الحوار والحدث» لتوضيح كيف ينبذ الفيلم 
الأساطير المألوفة عن الدعارة والإصلاح الجنائى. وهذا فى حد ذاته يبين كيف أن 
مخرجا صغيرا يستطيع, وبالصدفة» أن يقدم فيلمًا نسويا مفاجنّاء من أحد 
ستوديوهات هوليوود الضخمة. والاهتمام الشديد بتفاصيل المنظر الأخير فى 
الفيلم يشير إلى أى مدى تكون "النهايات السعيدة" التقليدية محبطة. حتى وإن 
كانت توظف الوضع التقليدى للبطل فى انطلاقه نحو الأفق: وهو تغيّر فى الصّرف 
الأسلوبى يؤدى إلى تغيّر فى الدلالة الفكرية. 


## ع ع 
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"على أيامناء حين كانت توق 
وهى تحمل حقيبة سفر بعد ظهر يوم جمعة؛ 
كانت تعد امرأة مشبوهة" 
أرشى بونكر 
يك او 0 5 يونيو عام 55 » كان تشارلز 
("لاكى" ل لمحظوظ) لوشيانو متهما ب 8١‏ بند اتهام تتعلق جميعها بالدعارة 
الإجبارية؛ وانتهى الأمر بتلك القضية إلى أن تصبح أحد أكبر التحريات القومية 
عن الرذيلة. وكان يشار رك فى القضية توماس أيه. يوىء» النائب العام , لمدينة 
نيويوركء. وهو واثق من تورط لوشيانو من الوجهة القانونية, وكان دبوى بسبيله 
لى أن يحتل منصب حاكم مدينة ألبانى /4181.؛ وظل مرشحا فيما بعد مرتين 
م اط بيض. وقد حقق كل هذا بفضل ل الشهرة والمجد اللدين اكتسبهما 
دو هده الشاكنات: الذر فكي تحة كس 


ولم يكن شهود ديوى اللامعون أنامنا 'عادبين"» بل كن عاهرات ومديرات 
بيوت دعارة انقلين ضد منظمة لوشيانو المسماة "الاتحادا'ء» وقد نشرت شهاداتهن 
ام حاقل ات حت اميد و عائيا على النطاق القومى» فى 


ولهذا لا غرابة فى اهتمام ستوديو شركة إخوان وارنر بتقديم هذا الحدث 
المتفجّر على الشاشة. ومن خلال تفاوض خاص مع منكلة الريرقق مجان "1 “7 القى 
نشرت اعترافات لاثنتين من الشاهدات العاهرات» حصلت شركة إخوان وارنر 
على نوع ما من "حفوق”" 

وقد تعاقدت الشركة مع روبرت روسين وأبيم فنكيل على كتابة سيناريو 
مبنى على المواجهة بين ديوى ولوشيانو. مع تشديد خاص على العاهرات فى 
القصة. وكانت الحصيلة فيلم "امرأة مشبوهة" الذئ أنتج عام 11377١؛‏ وقامست 


ذه 
2 
وت 


ببطولته بيتى ديفيز بالاشتراك مع همفرى بوجارت» وأخرجه للويد باكون. ورغم 
أن الفيلم فى بدايته يتنصل من 'وجود أى تشابه بين شخصياته وأى شخص أو 
أشخاص أحياء أو أموات” إلا أنه يقدم شهادات واضحة وقوية لنساء جريئات 
وضعهن لوشيانو خلف القضبان. ومع ذلك؛ وكما سوف يحاول هذا البحث أن 
يبِيّنء فإن قوة علاقة فيلم "امرأة مشبوهة" با' 
الحقيقية؛ وذلك لأنه يعد دائمًا أحد أفضل الأفلام عن المرأة ة (و أفضلها من ثم دفاعا 

عن المرأة) الت ى أنتجتها هوليوود. ومع أن الفيلم جرى تجاهله بصورة غامضة 
حتى من جانب المؤرخين السينمائيين دوى التوجه السياسى لحد كبيرء فإنه يتجاوز 
بهدفه النهائى ليس فقط أفلام الوعى الاجتماعى الأكثر شهرة والأكثر غضباء النى 
انكسة نكوار وك “الكاقكوانت المحيئة بالقتات الاتقضاد يه رلك بدها 3ه اشنا 


أحداث الجارية هى فقفط البداية لجدارته 


بصلته الوثيقة بالموضوع.ء ويسمو بالفعل فوق كل أفلام ستو ستوديو الإخوان وارنر 
الك تعالج التيمات الجنسية. إنه فيلم يناسب عام ؟!/ ا ١‏ (وقت كتابة ية المقال ام) 


ويتلاعم مع عصرنا. 
تحدى فيلم "امرأة مشبوهة" كل نمط وكل توقع شائع فى التعبير الميلودرامى» 
والذى لا تلاحظ ميلودراميته عادةء وتقدمه در اما الفضح (الاجتماعى) المتعلقة 


1 


يي لس الماك د بي عل ى أنهن "عاهرات ذوات 


00 
1 


لية "فتيات 
طيبات ‏ فتيات سيئات"» ولا هن موجودات هنا على صورة "العاهرة كبطلة"") 
(كما هو الحال فى الكثير من الأدوار الأخرى التى أد دتها ب بيتى ديفيز). 

الشخصيات هنا قابلة للتصديق؛ وتسلك سلوكا ملائما. ويلاحظ غياب 
الخلاص النهائى بالحبء والروح الرومانتيكية الخالصة»؛ ونهايات التضحية بالنفس 
من خلال الموت الشائعة فى الأفلام التى تعالج الدعارة (مثل فيلم 'فينوس الشقراء" 
لاء” 1810806» وفيلم "أمن فى الجحيم" 11611 12 ©581: وحتى نسخة تومبسون 
المأخوذة عن فيلم "السادى' 52016., إلذى أنئج عام 1574» والتى ألحت بها 'نهاية 


سعيدةة). 
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ومفتاح نجاح الفيلم هو التضافر والتكامل غير المألوف لإخراج للويد باكون 
مع الأمانة الشديدة لطاقم التمثيل» وهى ما يُبقى الفيلم على مستوى مبجّل يفوق ما 
أطلق عليه فرانك نوجنت 12/8656 7:81 "عوامل الإثارة الميلودرامية". ونوجنت 
هو الناقد الذى بنى تقديره الشديد للفيلم على السماح بعرضه؛ والذى كان متأئثرا 
أيضًا وعلى الأخص بأصالة النهاية: 

إن السيدات الخمس المشبوهات اللاتى يقفن على منصة الشهودء 

ويدلين بشهادتهن» فى حين ينتظرهن جلاد زعيم العصابة لحظفة 

تركهن قاعة المحكمة؛ هؤلاء السيدات ترتفع مكانتهن من أجل تلك 

اللحظة» غير أنهن لا يمجّدن. وحين يختفين فى الضباب لا يوجد أثر 

لهالاتهن!)". 

جونى فاننج مبتز الأموال وعدو النساء ليس أقل أصالةء بأداء إدواردو 
سيانيللي السلس والمنهجى (والباعث على احتقاره فى الوقت ذاته) مقابل الأداء 
الجاف والبهلوانى لرجال العصابات "المتهورين” والذى قام به كاجنى أو 
روبنسون. وبدلا من قبضات و'مسدسات" رجال العصابات هناك الحّول الفائر فى 
عينيه» والذى يدل على وجود خلل ما. وهو؛ مع ذلك؛ ليس رجلا متهورا. وفى 
الظروف العادية "لا ينتهز فاننج الفرص"؛ حتى حين يكون عازما على الانتقامء 
وهو على حق فى حذره؛ لأن ارتكابه جريمة واحدة شنيعة فى لحظة غضب يؤدى 
إلى توقف نشاطه كملك للجريمة المنظمة. 


قبل سقوطه. أدار فاننج الشغل فى الكباريه كمهنة مربحة» وراح يغتصب 
السيطارة حل ول يعتضيت تحني النلكية الشرعية ل كع كاد ابلق فى النحفة: كل 
كاة تعيل افق أ دقان ليلئ توق اين الفا عن الفيناااك و الفحط واف "معن أحكل 
العماية,:والرشوة وأتعان المخانيق» :وذقم الكقالات»:وأى ثتى» الخ عاذوة علنتى 
توي لمكم فى اقضايا تدكل:قبها'القضناة":.والسناء اللذتى يعمل فى 'كنارين 'كلوات 
إنتايم” هن آخر ما اكتسبه فاننج. وليست لديهن أوهام فيما يتعلق بعملهن 
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كامضيفات فى ناد ليلى". وإذا كان العمل مع فاننج مسألة خطيرة وكريهة؛ فإن 
هؤلاء النساء يعنبرنه الوسيلة الممكنة الوحيدة لوظيفة مقنعة من حيث الأجرء أثناء 
السنوات الأكثر سوءا فى الكساد والشىء البديل عن جونى فاننج هو فى أفضل 
الأحوال "العمل فى مصنع... أو خلف منضدة دكان... أو بيع السجائر...". وكما 
تقول مارى (بيتى ديفيز): 

'القد حاولنا أن نفعل ذلك بالفعل» وعلى مدى أسابيع طويلة. فلسيس بالأمر 


الطيب أن تعيش فى حجرات مفروشة» وأن تذهب إلى عمل؛ وتقضى يومين مسن 
أيام الأسبوع جائعاء لكى يمكنك الحصول على بعض الملابس التى تغطى بها 
جسدك. لقد عانيت من ذلك فى ما بقى لى من العمر. وأنتم أيضنا". 

عاهرات فيلم "امرأة مشبوهة" يشبهن مسز وارين عند برنارد شوء التى 
تتساءل: 'لماذا تبدّد حياتك فى العمل داخل حجرة غسل أطباق ثمانى عشرة ساعة 
فى اليوم من أجل بضعة شلنات فى الأسبوع؟ وهو الشىء المتلازم فى نظر 
العاهرات النسويات المعاصراتء اللاتى يعتبرن الدعارة مهنة ملازمة 'للرأسمالية 
المتحيزة لجنس الرجال7) فى أمريكا. 

ومن أجل البقاء على يد الحياة» تقرر النساء الاستمرار فى خدمة فاننج طالما 
أنه يرعى مصالحهن الشخصية. وكما تقول مارى: 

"البعض يا عزيزتى سوف يصفى أعماله فى القريب العاجل ولكنى لن أفعل 
ذلك» فأنا أعرف كل أشكال الاحتيال» وأظن أنى ذكية بما يكفى لكى أجارى 
العصرء حتى أحصل على ما يكفينى ويجعلنى أكف عن العمل وأعيش حياة رخيّة 
بقية حياتى. إننى أعرف كيف أتغلب على هذا الابتزاز". 

النساء» مع ذلك» لسن سفاكات دماء فى همهن من أجل البقاء. فالصداقة قبل 
كل شىءء وكل منهن تعتنى بالأخرى. وعندما يقرر فاننج بأعصاب باردة فصل 
إستيلل لأنها "أصبحت عجوز"" تدافع مارى عنهاء وتعاتب رجل العصابة قائلة: 
"أنت تعرف أن استمرارها لن يؤدى إلى إفلاس المكان". وحين تصل شقيقة بيتسى 
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(جين بريان) الساذجة والبريئة على غير انتظارء فإن النساء لا يدافعن فقط بحذر 
عن براءتهاء بل يحفظن سر مارى المتعلق بمهنتها. والنساء الخمس يعشن ويعملن 
معاء ويبتدبرن أمر بعضهن البعضء» ويتصدين لأى شخص آخر. 

وهناك تشديد غير عادى على تصرف بسيط للنساء الصديقات» هو سيرهن 
فى الشوارع وكل تمسك بيد الأخرى. وقد يبدو الأمر أقل غرابة» ويحمل تأئيرا 
أقل؛ لو كانت الصداقة الحميمة النسوية شائعة بدرجة أكبر فى السينما. فالمألوف 
أن نرى بطلين لهوارد هوكس فى نوع ما من معركة مُحبيّن» وأن نشاهد جنود 
الفرسان عند فورد فى شجار ودى داخل حانة. ومع ذلكء؛ فالتعبير عن الصداقة 
والاحترام بين النساء فى السينما شىء نادرء وفريد تقريباء وتصبح الدعارة (الوجه 
المقابل لنوع واحد من سلوك مهنى) على نحو غير متناسب مثيرة للمشاعر. 
| وإذا كانت نذالة فاننج تمثل وجها واحدًا من أوجه مخاوف المضيفاتء فإن 

"القانون" المتمثل فى شخص ديفيد جراهام (همفرى بوجارت) وكيل النائب العام فى 

المنطقة يثير قلاقل أخرى. وكما تعلق جابى (لولا لين) بمكر: "القانون ليس من 
أحل اناي مثتنا!'. 

وجراهام يلتقى للمرة الأولى مع مارى» حين اتهمت زورا بقتل رالف 
كراوفورد. ورالف: صبى البلدة الصغيرء يعتقد بسذاجة أن باستطاعته الإفلات من 
تقديم فواتير مزورة إلى نادى "كلوب إنتايم". ولهذا تقتله منظمة فائنج. 

يرى جراهام فى مارى فرصته للقبض على فاننج» رئيس العصابة المنظمة 
والمطلوب بإلحاح. ومارى تستطيع؛ كما يجادل جراهام؛ أن تساعد نفسها إن 
ساعدت السلطات القضائية على إدانة فاننج: "إننا نحاول أن نساعد أناسَا متلكء 
ولكن ليس هناك ما نستطيع أن نفعله ما لم تكونى راغبة فى مساعدة نفسك". 


إن جراهام» الليبرالى المصاب بقصر النظر» لا يمكنه فهم أن متارض ا 
تستطيع أن تتصرف غدرا. ففائنج سوف ينجو من أى اتهام بجريمة توجهها إليه: 
ورغم ما تدفعه له كأجر بالابتزاز فإن عملها ك'مضيفة" يمكنها من الحصول على 


ديا 
ع 
قل 


'حياة لاثقة". وبناء على ذلك يأتى ردها الوقح على ممثل "القانون": "أى نوع مسن 
التغير فى المعاملة قدمته لنا فى أى وقتء غير معاملتنا باستبداد من غير مراعا 
لمشاعرنا فى كل مرة نلتفى فيها ؟. هناك نوع واحد من التغير فى المعاملة نريده 
منك؛ وهو أن تتركنا لحالناء وتدعنا نعيش الحياة بطريقتنا الخاصة”. 


سندريللا والشقيقات الشريرات 


القتل الوحشى غير المبرر لشقيقتها بيتى» هو الذى أقنع مارى باتخاذ أى 
إجراء متطرف للتخلص من فاننج؛ حتى لو وؤضعت حياتها فى دائرة الخظر 
الشديد. وبيتى التى تبدو للوهلة الأولى متضرجة الوجه بحمرة لحمل وتطغفى 
ا البراءة والبساطة والثقة» لا تعلم أى شىء عن المهنة الحقيقية 
شقيقتها. وهى تفترض بالأحرى أن مارى تؤدى عملا شاقا ك'موديل" لتوفر لها 
المال بنبل» كى تتمكن من حكن بالكلية. (ومع أن مارى لا ترى أى أسلوب 
حياة بديل لنفسهاء فإنها تدرك أن التعليم فى كلية سوف يحقق وجودا أفضل لأختها 
الممعوي: والدق "الجا الككرياك ويذرع يسفة غيزة هوق فول لف اع إن 
الذهاب إلى المدرسة نوع من اللهو... ويبدو أسهل من الوقوف على قدميك طوال 
اليل فى مكدو فاشدة الهو اعد 

ورغم ذلك» حين تلقى الشرطة القبض على مارى بعد العثور علسى جثشة 
2 2 24 كر 
ننجلاكه الشروطة» اقلق الصحافة صورتهاء شف هناك الأهادة الاضتافية من رحان 
الشرطة أثناء التفتيش والاطلاع على الهويات» وبعدئذ الإذلال الأخير فى المحاكمة. 

الشهادة (المرتبة) التى قدمتهامازاى .شد فانت وخيطيها بتسيزغة ويفوة 
جوردون "المتحدث باسم" فاننج؛ والذى أجبر المحلفين على تكذيب التصريحاء” 
المقدية ورة 'هانية فلك الم أن السيدة المشفاة بصس5 كةو فد وضيفه الصا 


مارى بأنها: ". . غير جديرة بالثقة: ؛ ومجردة من المبادئ الأخلاقية؛ ومن غير 


المناسب أن تسمع فى قاعة للعدالة... وهى امرأة كريهة فى أعين كل الرجال 
والنساء المحتشمين" (جرى كل هذا ومارى على علم مسبق بحدوثه؛ كما أنها 
وافقت عليه مكرهة» وهى حيلة 'ذكية" دبرها فاننج مقابل إطلاق سراحها). 

أقلقت ردود أفعال المحلفين مارى إلى حد ماء بعد معرفة أن أختها بيتى قد 
تأذت على نحو موجعء باكتشافها لأول مرة أن شقيقتها تعمل فى ناد ليلى. وعلاوة 
على ذلك فإن صورة بيتى الفوتوغرافية التى نشرت فى الصحف التى توزع عبر 
البلاد» جعلتها تخجل بشدة من العودة إلى المدرسة لكيلا تواجه بالسخرية. وبدلا من 
اتخاذها موقفا من الإقامة مع مارى والنساء الأخريات» فإنها تقضى الوقت بلا عمل 
فى الشقة؛ فى حين تعود النساء الأخريات؛ بما فيهن مارى؛ إلى العمل فى نادى 
فاننج. ويظل كل شىء هادنًا لفترة» بعد أن توصلت مارى وبيتى إلى تسوية. ولكن 
ذات ليلة تتهيأ الأخت الصغرى للعمل. 

تجد إيمى لو بيتى جالسة وحدها فى غرفة المعيشة المظلمة؛ تحدّت نفسهاء 
فتتأسف على حالها قائلة: 'فتاة رائعة مثلك ينبغى أن تخرج وتتمتع بحياتها". ثم 
تدعوها إلى حفل عند جونى فاننج "هو أحد أرقى الحفلات فى المدينة". وتوافق 
بيتى على الذهاب» تحت إغراء ارتداء ثياب الحفل وفكرة أمسية مثيرة غير 
متوقعة. 

وحين كانت بيتى ترتدى ملابسهاء استعدادًا للحفل» نادتها إيمى على سبيل 
المزاح باسم 'سندريللا"؛ ولكن هذه الإيماءة ليست إيماءة غير مقصودة كما يبدوء 
حيث تحولت قصة بيتى إلى شىء باعث على الغرابة» وأصبحت فى نهاية الأمر 
كابويا معائلة تحكااك لجان القى كم الأطفال: 

إن الأخت "الشريرة" التى تحميها أكثر مما ينبغى جعلت بيتى تلازم البيت 
وتحب العزلة» هربا من بيئة فاسدة محتملة. ولكن "الأم الروحية المتهورة الشبيهة 
بالجنى' (إيمى لو) تغريها بالذهاب إلى حفلة الرقص (وتزوّدها بالملابس اللازمة 
للمناسبة) حيث تقابل "أمير الأحلام" الذى يمثله هنا رجل فى منتصف العمر ذو 
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كرشء وحين تترك الحفل مبكراء كما ينبغى أن تفعل؛ يقدّم لها ورقة من فئة 
الدولارات المائة لسداد أجرة "التاكسى". 

وبعد أن تدفع بيتى الدولارات المائة بالكامل إلى سائق "التاكسى" "الذى يمائل 
المركبة الذهبية فى قصة سندريللا"؛ تمضى إلى شقتهاء منهية ليلة حالمة ومثيرة فى 
نظرهاء وكأنها سندريللا بعد حفلة الرقص. ولكن لسوء الحظ يفرض الواقع نفسه 
على خيالها الجامح. 

تواجه بيتى شقيقتها الساخطة» التى تصرخ فى وجهها: 'يا أيتها الغبية 
الصغيرة... إذا كنت ترغبين فى الذهاب إلى حفل مرة ثانية فاعملى بنصيحتى!"» 
وتلى ذلك شجار انطلقت فيه كل مخاوف مارى وكل استياءات بيتى. 

تقول بيتى: "هل تظنين أنى مجنونة كى أظل حبيسة هذه الحجرة الشبيهة 
بالقمقم إلى الأبد» لمجرد أنك خائفة من أن أتعرض لما تفعلى ؟" وترد مارى (وهى 
تصفع بيتى بسبب عجرفتها وتلميحاتها):... بإمكانك أن تذهبى إلى أى مكان 
ترغبين فيه من الآن فصاعدا ! كما أنه يمكنك الآن العودة إلى حفل فاننج!. 

وذلك بالضبط هو المكان الذى ذهبت إليه بيتى. وإن كانت سندريئلة العاقلة 
قد ذهبت إلى فراشها لتنام. وكوفئت فى اليوم التالى بملاحقة أمير الأحلام لهاء فإن 
بيتى لم تستطع الانتظارء وهى غلطة كانت لها عواقب وخيمة. 

فحين ترجع بيتى إلى الحفل» لا تعود الأمور تمضى كما كانت» فهى متوترة 
والرجال أصبحوا فى قمة الاستثارة. ويفقد مستر كراندول؛ الرجل الذى أعجب بها 
وأعطاها ورقة-الدولارات_المائة» حياءه. ويتبنى قصره فى تلك اللحظفة عروض 
الصداقة الجنسية المزعجة؛ التى تخيف بيتى بشدة» وتجعلها تجرى صارخة وتطلب 
مساعدة إيمى لو. 

وبدلا من ملاقاة فاننج» الذى ينزعج بشدة من سلوكها الطفولى الهيستيرى 
إلى الحد الذى يجعله يفقد هدوءه ويلكمها بعنف» تسقط على نحو مروع متدحرجة 
فوق درجات السلم وتلقى حتفها. 

وهكذا تأتى نهاية قصة السندريللا. 
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انتقام الأخوات الشريرات 


تبدأ مارى البحث عن شقيقتها المفقودة» وهى لا تدرى بجريمة القتل» 
وينتهى بها البحث إلى مكتب جراهام. ويتألم جراهام بشدة من الخديعة المبكرة 
ولكنه يرفض مساعدتها بتعال: 'لقد اخترت الاعتقاد بأنه باستطاعتك تحقيق أهدافك 
عن طريق القداع #تحيداء لقذا تقلمت: آنا شخصيا أن هذا الصنف من البشر ينتهى 
به الأمر عموما إلى خداع نفسه؛ و... أنا لا أشعر بأى قدر من الأسف؛. لأنك يا 
سيدتى تواجهين الآن تأنيب الضميرء الذى استيقظ لديك". 

كل المواعظ الأخلاقية فى العالم لن تجعل مارى تغيّر أساليبها. ويأتى الدافع 
ببساطة وعلى الفور لأسباب شخصية ملموسة:» فقد أخبرها جراهامء الذى قرأ عليها 
أولا تقرير المحقق فى أسباب الوفاة المشتبه فيهاء بموت بيتى. وفجأة يصبح لمارى 
مبرر وجودء وهو الانتقام. 

وحين يستعلم جراهام ومارى عن التفاصيل من النساء الأخرياتء يقدمن 
متعاطفات القليل من المساعدة؛ لأنهن لا يرغبن فى إطلاق العنان للثأر من عالم 
الجريمة المنظمة» لمجرد تأييد دعوى مارى للانتقام (ويقول جراهام: "كنت أظفن 
أنهنَ صديقاتك”: وترد عليه مارى: 'وأنا أيضًا كنت أظن ذلك'). 

هذا هو المثال الأول عن الخلاف بين النساء» وهو الانقسام الذى أضسعفهر 
بجلاء. وفى المشهد الأكثر وحشية ورعبا فى الفيلم يضرب فاننج مارى بقسوة على 
أيدى جلاديه؛ فى الوقت الذى تقف فيه النساء الأخريات عطاجزات فى الغرفة 
المجاورة. وتعرض أآلة التصوير كلا منهن فى لقطة قريبة؛ وتسجل ملاهرهن 
المصطنعة المصدومة تأثير الصرخات اللاتى يسمعنها. ومع ذلك يظللن غير 
راغبات فى الإدلاء بالشهادة. 

لكن عودة إيمى لو إلى المجموعة بعد غيبة هى التى أدث إلى التسوية. فهى 
تعترف بأنها شهدت مقتل بيتىء وأنها راغبة فى تفديم شهادتها على ذلك. وتقفول: 
"إننى مشرفة على الموت... وسوف يصييبنى بالضبط كما يصيب كل واحدة منكن”": 
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ملفتة أنظار النساء الأخريات إلى وضعها؛ وتضيف: 'طالما كنا على قيد الحياة: 


1 
:كا 


ل 2 5 -. 8 |00 يا 0 ف م “اي وام 0 0 
شيدالك قر صف لان بيقص شخص ما الحكاية» ولا ينتهز فاننج الفرص". 


ا ان الا أ 3 0 0 5 1 .ل +1 5 
وقد :جعت لنساء جميعين الى مدى أبعد على بد مارى» التى تواصل 
0 “اي ١‏ وا ان اه ن قد ه لة 
القذال بتصميم أاشد؛ وهى علي سر در مرضيا فى المستشفى» حبث ترقد فى حالة 


حرجة: "إن كانت هذه هى ما تسسونها حدأةء فأنا لا أريد أى جانب منها. لقد سئمت 
خوفى من فائنج 5 أى شخمسال آخر. ولابد و هناك طرزيقا آخر...” ولهذا تتحالف 
النساء فى النهاية على الإدلاء بشهادتهن من جديد ضد فائنج. ورغم أن جلاد فائنج 
'مدمن المخدرات” يذرع المكان بعصبية أمام نافذة السجن ليرعبهنء إلا أنهن يقفن 


أخير! على منصة الشهودء وينصرن جراهام فى ادانة فاننح. 

مرة أخرى ومن جديدء يحاول "المتحدث باسم" أعضاء العصابة الإجرامية 
أن يخسب القضية»ء بتفنيد شهادات النساء. ولكن فى هذه اللحظة يحول جراهام 
الله الاهى مقس كنا ليسي "كاسني يالف كرف تحاف لو ككاب”فنائلة “لسن ميدن 


الناحية القانونية لا يستطيع أن يؤمن بأن العاهرة غير جديرة بالثقة...» ولذا لابد أن 
توا قصديا كنا كردا قصة كتحمن شريف7. ونتضت كزاهام مطفى انع 
قائلا» "دعو أكو ؛: أول من يسلم بحقيقة التهم الموجية ضدث هؤلاء النساء» محاولا 


تكذيبهر 518 فأخلاقهن مو ضع شلكء» و مهنتهن بحب يغيضة أخلاقيا وكريهة... وليمس مز 
الصعب صلبينء ولكن من الصعب صلب الحقيقة. وتلك الحقيقة هى أن هؤلاء 
الفتيات ظهرن أمام المحكمة؛ رغم وجه الإرهاب الصرف والصارخ» معرضين 
أنفسهن لتحدى العامة» ولكى يقلن الحقيقة عن أنفسهن» ويحكين للعالم ما هو عليه 
حالهن بالفعل... وحينئذ لابد أن تؤمنوا بأنهن كن يقلن الحقيقة حين أدلين 
بشهاداتهن...". 

حكم على فائننج بالحكم نفسه الصادر ضضد لوشيانو وهو 050-7٠١‏ سنة سجن. 
وعند انتهاء المحاكمة التف المراسلون الصحفيون حول جراهام لتقديم التهنئة» فى 
حين غادرت النساء مبنى المحكمة دون أن يلتفت إليهن أحدء يغطيهن 'ليل ضبابى” 


رمزى. فالحكم النهائى تم التوصل إليه بشق الأنفس. 
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ربما تكون اللحظات الأخيرة من فيلم "امرأة مشبوهة" هى الأشد رقة»ء 
والأشد إثارة للعاطفة والإعجاب أيضاء بالتبديل الإخراجى البسيبط للسيناريو 
المكتوب إلى فيلم سينمائى» والذى يحول الميلودراما الواضحة بدرجة كبيرة إلى 
غمل رشيق مصقول وشاعرى. 

سمحت المعالجات الأولية للفيلم بتطور علاقة حب بين مارى الأقل وقاحة 
ووكيل النائب العام الأكثر رحمة» وهذا من شأنه أن يؤدى إلى النتيجة الحتمية 
لخلاص مارى (من الخطيئة) بالحب» وهو الشىء المفضل فى "النهايات السعيدة". 
غير أن المخرج للويد باكون أدرك بوضوح أن "امرأة مشبوهة" كفيلم ينبغى أن 
يكون أقل تقليدية بكثير» وأن قصته لابد أن تكون أكثر أمانة» من السيناريو 
المكنوجه وليذا النقط الفيانة المفبرعة ين أجل مضه يدول تعن عن هد الواقم : 

بتابع جراهام حركة النساء خارج المحكمة؛ ويقف للحديث مع مارى. ومناخ 
المشهد مثالى من أجل إعلان حبء ليل ضبابى بصورة باعثشة على الاستثارة 
الحسية» يضيئه مصباح وحيد فقط متلألئ هو مصباح قاعة المحكمة. لكن حديثهماء 
وعلى عكس ذلكء حديث مراوغ ودفاعىء كما لو أنهما يخبئان بالفعل هموم الحنين 
الرومانسى: 

جراهام: إلى أين ستذهبين؟ 

مارى: هناك أماكن كثيرة. 

جراهام: وماذا ستفعلين؟ 

مارى: سوف أدبر أمورى. 

كيف ينتهى تبادل الحديث المؤلم هذا ؟. إن جراهام يدفع الحديث فى اتجاه 
مختلفء ولكن سؤاله لمارى عن المكان الذى تعتزم الذهاب إليه يثبت تمامًا أنه 
سؤال ينذر بكارثة» بل إنه فى الواقع فاجع تمامًا. فهو يقول: '"بودّى مساعدتك" 
بطريقة تظهر شكلا من أشكال التفضل عليها على نحو فريد» محطما على الفور 
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وبطريقة غير قابلة للتراجع أى فرصة للسمو من خلال الحمب. ويتمتم جراهام 
بصوت لا يكاد يسمع: 'وأعتقد أن لديك فرصة تغيّر مواتية... وأود أن تمسكى 
بها... ولقد قلت ذات يوم إذا بدأت فى مساعدة نفسك فى أى وقتء سأكون أول من 
يناقش أمرك؛ ومازلت عند ران عط النظر عما تفعلين أو إلى أين ستذهبى 
فإننا سوف نتقابل مرة ثانية". 

ترى مارى من خلال تلك الكلمات خداعا للنفس ذا طابع عاطفى جدير 
بالازدراء لحد ما وتعلق بعنف: "ما هى الفائدة التى تؤخرها باللف والدوران؟ كلانا 
يعيش فى عالم مختلف؛ وهذا يحتم على كل منا أن ينصرف إلى حال سبيله”. فمسن 
الوجهة الواقعية لا يستطيع 'حاكمنا القادم" (كما أطلق على جراهام فى نهاية فيلم 
"'مرأة مشبوهة") وعاهرة أن يمتزجا. 

تعود مارى إلى صديقاتها الأربع» ويعود جراهام إلى جمهوره تحيط به 
الصحافة ويلاحقه المصورون. ولكن فى الوقت الذى يتلقى فيه جراهام التهسانى 
خارج الصورة: تختار آلة تصوير للويد باكون أن تكون البطلات الحقيقيات لفيلم 
"امرأة مشبوهة" وهن العاهرات الخمسء متلاصقات داخل الإطار وفى أوضصح 


537 


صورة. 

إن وجوههن تعكس شيئًا من اليأس والخوف والتشوشء فإلى أيسن سيذهين 
فيما بعد ؟ ومع ذلك تبتسم جابى. وبينما ينصرفن يدا فى يد فى الضباب نشعر بقوة 
لا سبيل إلى فهم كنهها. 

ولنعد إلى نقطة البداية فى هذا البحث: لقد مرت ثلاثون سنة منذ عرض فيلم 
'امرأة مشبوهة" لأول مرة» ولكن يوما بعد آخر يتأكد مدى عمق صلته بالموضوع. 
فهو ينصب على التحليل الدقيق ل'بزنس" الدعارة» كما يتوجّه أيضا إلى الهموم 
الفلسفية الأكثر تقدمًا لحركة المرأة فى عام .١977‏ وفى الوقت الذى تواصل فيه 
المحاكم الكبرى التحقيق فى موضوع تجارة الرقيق الأبسيض وحلقات الدعارةء 
تتجمع النسويات الراديكاليات و"العاهرات" لمناقسشة مأزقهن المشترك كأناس 
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ميث ا ا وم يم و لالس ان تيخرس) انتم ا 
وما نقو لك لعاهر انب الال هو ثقصم تكرار تلافكار. الى عبررث علها مند ملق 


طويل نسويات نقدميات مئل أيمًا جولدمان م0018 581218 التي خبرت هى 


ذاتها ١‏ لدعارة في فثرة ما ألسبب جوهرى: 


4 8 5-6 1 0 5 3 0006 4 
مأ حو بالفعل 03 الاتجار بالنساء؟ ك3 أنه الاستغلال؛ فالاله!( 5 
هو د 6 جار بدذيهى م 


عديم الرحمة للرأسمالية يسمن على حساب الأجر الزهيد جدا للعمل» 
وهكذا تساق آلاف النساء والفتيات إلى الدعارة"7. 


الفكرة الرئيسية عند جولد مان واضحة دون تحليل جذرىء ولكنها تقال 
بكلمات لا تقل فصاحة على لسان مارى فى فيلم "امرأة مشبوهة" (وقد اقتبست تلك 
الكلمات من قبلء ولكنيا جديرة بإعادة الاقتباس): 'لقد حاولنا أن نفعل ذلك بالفمل» 
0 فليس بالأمر الطيب أن تعيش فى حجرات مفروشة...” 

إن كتابات النساء عن نشأة الدعارة 0 تختلف جذريا عن الكثير من 
كتابات المحللين الذكور والأخلاقيين) تنا تناقش الحرمان المادى فى فيلم "امرأة 
مشبوهة" بوصفه الدافع وراء ه التجار ذ. وكما تعلق بوللى آدثرء وهى مديرة بيت 
دعارة» أدينت فى جريمةء في سيرتها الذاتية: 'حين تنظر فتاة فى الخامسة عشرة 


فيما يدور حولياء بالإدراك الحديت لمراهعة: وترى فقط الفقر والقبح» حبنئد توضع 


هؤلاء النساء يقلن إن الدعارة سوف توجد دائمًا فى أى مجتمع رأسمالىء 
والذى يعد القمع الاقتصادى والاجتماعى للمرأة أحد أوجهه الضرورية. وبناء على 
هذا لا يمكن أن يوجد "علاج" لأنه لا نهاية للاتجار فى النساء؛ بغض النفظفر عن 
عدد أو كثافة الرقيق الأبيضء وهن بذلك ضد وعلى عكس ما تقوله الابحاث. وإن 
كان يبدو غريبا أن تلك الأبحاث العقيمة تجرى المرة تلو الأخرىء فإن إيمًا 
جولدمان تكتب فى الوقت المناسب عن حدوث هذا التكرارء وهسى فى تناولها 
لأبحاث روكفلر عن الرقيق الأبيض فيما قبل الحرب العالمية الأولىء تقدم هذا 
التحليل العنيف: 
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القد توصل مصلحونا الاجتماعيُون فجأة إلى اكتشاف ‏ هو تجارة 

الرقيق الأبيض. والأبحاث زاخرة بهذه الأوضاع الاجتماعية التى لم 

بسمع عنها من قبل. والمشرّعون يضعون الآن خطة لمجموعة جديدة 

من القوانين لإيقاف الرعب... وحين تحول محن البشر إلى لعبة ذات 

ألوان مبهرجة فحسب سوف يصبح الطفوليون مهمومين - لفترة 

قصيرة على الأقل... والصرخة المبررة أخلاقيا ضد تجارة الرقيق 

الأبيض لعبة كبيرة. فهى تستخدم لتسلية الناس لبرهة قصيرة؛ وسوف 

تساعد فى خلق بضع وظائف سياسية جداء فالذين يطوفون حول 

العالم كبحّاث هم طفيليات ومخبرين وهلم جرا"). 

إن رجالا مثل توماس ديوى الحقيقى وديفيد جراهام الخيالى هم 'طفيليات"' 
كبيرة؛ ربما بدون دوافع شريرة مقصودة. وحتى الآن فهم مرتزقة كذلك فى 
مساعيهم الإصلاحية. وحين ترفض مارى فى فيلم "امرأة مشبوهة" أن تقدم فى 
بادئ الأمن :ليلا ضند فانتج: فإن "حر اهام يهددها بالاعقال. وحيخ تدواد موة كائبة 


فى بحثها اليائس عن شقيقتها المفقودة» فإنه يطردها بأعصاب باردة. 

وتعتصم مارى والنساء الأخريات بقدرتهن على "التحايل على القانون". 
وتثبت السلطات القضائية» التى يمثلها جراهام» أنها ليست موضع ثقة فى نظام 
مرهق بعدم المساواة فى التوزيع والفرص. وكما تشير مارى: 'لو أننى شخص مهم 
لما عوملت بهذه الطريقة". 

إن الحركات الهادفة للإصلاح تثبت على نحو مطرد أنها غير مناسبة 
للمعالجة (كما أنها عادة غير معنية بالمشكلات الأساسية التى تضايق العاهرات: 
المساعدة الطبيةء والأدوية» والنشرات الخاصة بالأمراض التناسلية)» وأخير! "إلغاء 
الطابع الإجرامى" (للمهنة - م). 


وتتخلى القوانين المدونة المعنية بالدعارة والرقيق الأبيض باستمرار عن 


م 2 ١‏ 5 4 5 ع ا م ا اشاس ع كل ا 2-38 5 
العاهر الت؛ بده من حمايه وبوسيع حفوثين. ف مضشدرو المتعة ناذر اما يتهمونه؛ 


بل إنهم لا يُتهّمون على الإطلاقء» حتى لو كانوا مذنبين أمام القانون؛ أما النساء 
فقط (أو العْهّر من الرجال) فهن (أو هم) من يتم إزعاجهن (أو إزعاجهم) بالغارات 
المتكررة على أماكنهمء كما يتم إيقاعهن فى شباك الشرطة وعقابهن فى حينه. 
ولهذا فإن جابى على حق فى قولها "إن القانون ليس من أجل أناس مثلنا". 


وهكذا فالمجتمع بجهله يخلق أبطالء بعيذا عن هذه "الطفيليات" البشرية» 
فرجال مثل جراهام وديوى يصعدون إلى ذرى الشهرة السياسية على حساب 
شجاعة نساء مثل مارى وصديقاتها. أما بالنسبة للنساء» فلنقتبس من جديد عن إيما 
جولدمان: "إن المجتمع يخلق الضحايا التى يحاول فيما بعد عبثا أن يتخلص منها". 
والنساء» رغم كل شىء» وبصرف النظر عن نبل أو شجاعة أفعالهن» مازلن 
خارجات على القانون بالنسبة للمجتمع البشرى. 

فيلم "امرأة مشبوهة" هو فى النهاية أقرب إلى الروح الحانية لدراما جسون 
فورد السياسية العميقة عن الغرب» فى فيلم "الرجل الذى قتل ليبرتى فالانس'؛» منه 
إلى أفلام "الاعترافات" العاطفية للنساء بالخطيئة. ففى فيلم فورد هناك فعل شجاع 
لرجل واحد ولكنه مجهول؛ هو قتل ليبرتى فالانس الشرير رميًّا بالردصاصء ينسب 
خطأ إلى رجل آخرء ويؤدى إلى الصعود السياسى للأخيرء وهو رجل القانون 
رانسوم ستودار الحسن النية» والذى يعد نفسه؛ رغم ذلك» أقوم أخلاقا من الآخرين 
كديفيد جراهام. وبالضبط كما يُستخف بمطالب البطل الحقيقى فى فيلم 'ليبرتسى 
فلانس"”» فإنه فى فيلم "امرأة مشبوهة" يتم تجاهل العاهرات من أجل بطلء يقبله 
المجتمع» هو وكيل النائب العام المشارك فى شن الحملة العنيفة ضدهن. 

غير أن فيلم "الرجل الذى قتل ليبرتى فالانس" يعد تحية إلى أبطال الغرب 
القديم المضحّين والروادء والذين تجاهلتهم الصحافة وتجاهلهم السياسيون. وكذلك 
فيلم "امرأة مشبوهة"» فرغم أنه يقدم ديفيد جراهام» وهو يتحول إلى أسطورة؛ فإنه 
يعد تحية إلى تلك النساء اللاتى أدلين بشهاداتهن ضد لوشيانوء كما أنه عمومًا تعبير 
عن احترام مطلق لكل النساء المجهولات اللاتى يمارسن الدعارة. 
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(0) 


(0) 


هوامش 


بسبب مبادئ وقواعد إنتاج الأفلام التى وضعت فى عام :»١574‏ أصبحت النساء 

فى فيلم 'امرأة مشبوهة" مضيفات فى ناد ليلى. ومع ذلك فقد جرى التلميح إلى 

مهنتهن الحقيقية على امتداد الفيلم. وهناك مثال واضح جدا على ذلك هو أغنية 

تغنيها مضيفة فى 'كلوب إنتايم'؛ وعنوانها 'رجُلى الدولار الفضى" وترد فيها تلك 

الكلمات: 

رجلى الدولار الفضى.. 

لم يتركنى إلا بعد أن ترك 

دولارا فضيا فى يدى. 

وفى كتابها “1.11 102619 ع1“ (حياة بلا رفيق) تشير بيتى ديفيز إلى دورها 

بوصفه دور مومس تعقد صققاتها بالتليفون. 

و8126 اتتامععة 1 20112 تعلط .لتنا و5عططة] وأعصالط الأعسحوط للممملء1]11 
19394 


جريدة النيويورك تايمز 11065 ع[دملا :ع3 ع1 عدد ١١‏ أبريل عام .١3551/‏ 

مجلة 'صوت القرية" معنملا +ع1112/١آ‏ 126 عدد " يناير ١51/7‏ صفحة 265. 

جريدة النيويورك تايمزء عدد ‏ يونيوء 575٠ء‏ الصفحة الأولى. 

"الإله” يستخدم هنا بمعنى مجازىء وهو الإله مولوك آع34010 السامىء الذى كان 

يضحى بالأطفال على مذبحة تقربًا له سا م. 

.© باألعقتطءك تممتضلكط صا أ تعمده11 صط عتلكم1 1“ .مفصسل1ه00 قوط 
20 بعدناه0ظ]ط تممعصه!] ادهلا تتكع لا .للاكتستصمع 1 


.953 باتقطعصن8 عارملا نتع[8 .عصدوط 2 ]20 15 عونامو8 لح بتعالخ نزلامط 
18 


3309-0 بم .أله .م0 بتتفصل 601 
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ال مرأة امنقسمة 
برى دانييلز فى فيدم 'كلوت' 


ديان جبيديس 


هذا المقال لديان جيديس عن فيلم كلوت ”1)1060“: والذى نشر فى العدد 
ذاته من مجلة "المرأة والسينما” 7003041812 مع متابعة كونستانس بينلسى 
'وعلصءط ععمة:وم1© النقدية لفيلم 'اصرخات وهمسات" وتنرعءعمولط'؟1 20ه 02165 
يدرس بعض الوسائل التى يمكن أن يقدم بها فيلم هوليوودى (كتبه وأخرجه 
رجال) حالة باعثة على الاهتمام عن معضلة امرأة. وتحاول جيديس إثبات أن 
فيلم 'كلوت” يتركز بالفعل حول الشخصية الرئيسية الأنثى برى دانييلزء وهى 
عاهرة من نيويورك تجرى صفقاتها بالتليفون» وترغب فى أن تكون عارضة 
أزياء: ولا يدور حول البطل الذكر كلوت. ومعضلة برى معضلة كبرى ‏ الخوف 
من أن يفقدها الوقوع فى الحب استقلالها وذاتها ‏ يجرى تحويلها إلسى شىء 
ملموس من خلال عنصر الإثارة/ الترقب فى الفيلم: 'وكلما اقتربت مسن أن تفقد 
سيطرتها على نفسها عاطفياء ازداد اقترابها من أن تفقد حياتها". والشخصيتان 
الذكريتان - قاتل ومخبر/ عاشق ‏ مترابطتان لحد بعيد بحيل أسلوبية» وتصادق 
برى ذاتها كلا منهما: القاتل من خلال روابط أسلوبية وفكرية (تعددّها جيديس) 
والمخبر من خلال مودة متنامية. 

ولهذا فإن الفيلم فى رأى جيديس ليسء فى المقام الأول فيلما عن الصراع 
بين برى دانييلز الطيبة وبرى دانييلز الشريرة ‏ أى بين العاهرة والعاشقة 
المخلصة وهو صراع قد يسمح بنقد يمكن تبريره لأساليب ومناورات الفسيلم 
الجنسية أو نهايته "غير المتوقعة". 


كما أنه بدلا من أن يعالج الفيلم بالدرجة الأولى صراعًا من أجل الحبء 
فإنه يعالج صراعا ضد الخوف من فقد السيطرة على النفس؛ وهو خوف ترى 
جيديس أنه يكاد يكون ارتيابيا 28:82010,: حين تخاطر النساء فى الواقع 
بالخسارة وهن يلزمن أنفسهن برجلء حتى لو كان رجل حسن النية مثل كلوت 
الذى قام بدوره دونالد سازرلاند. 


4 ع ع 


منذ عرض فيلم "كلوت" لأول مرة وهو يلاقى قدرًا كبيرا من الاهتمام النقدى 
الجاد» وهو اهتمام يستحقه تمامًا؛ ولكن الغريب أن هذا الاهتمام جاء بالكامل تقريبًا 
من جانب الرجالء فحتى الناقدات النساء القليلات اللاتى كتبن عنه فشلن فى فهمه 
كفيلم له أهمية خاصة بالنسبة للنساء. ورغم ذلك فإن "كلوت" يبدو لى فيلما يقول 
الكثير عن المرأة (والرجل) بدرجة أكبر من أى فيلم عرض فى السنتين الأخيرتين 
أو السنوات الثلاث الأخيرة. 

وهناك عدة أسباب محتملة لإهمال النساء فيلم "كلوت"؛ منها إيداعه على 
أيدى ذكور (المخرج وكتاب السيناريو رجال)؛ وتغليفه بالإثارة؛ وربما حتى عنوانه 
(الذى يشير إلى الشخصية الذكورية؛ رغم أن المرأة هى محور الفيلم بكل 
وضوح)ء» وربما يكون السبب الأكثر رجحانا افتقاده لمسضمون سياسى صريح: 
فالبطلة» برى دانييلزء ليست 'متحررة" بدافع وعى بذاتهاء أو هى حتى تناضل من 
أجل نوع من التحررء وهو المعنى عموما بهذا المصطلح. وهىء على أية حال؛ 
تنضم إلى الاتجاه العكسى: من امرأة هشة؛ وإن كانت ذات استقلال ذاتئىي أصيلء» 
إلى الحب والاعتماد على رجل. ومع ذلك؛ فهى فى رحلتها المعآبة تنجح فى 
تجسيد أحد الهموم الأكثر أهمية والمعاصرة للمرأة: الصراع بين دعاوى الحب 
ودعاوى الاستقلال. وفيما يتعلق بالصراع العنيف العاطفى الذى تعيشه برى بين 
دافع العطاء والحب من جانب ومخاوف فقدان الذات من جانب آخر فهو صراع 
نسائى شائع تماماء ومع أنه ربما يكون موجودا طيلة الوقت إلا أنه يبدو مناسبًا 
لعصرنا بوجه خاص. 
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وفيلم "كلوت"؛ الذى هو أكثر من مجرد قصة مثيرة كلاسيكية» أو فيلم أسودء 
أو تجديد عصرى لفيلم "النظرة الخاصة" ‏ كما رآه النقاد ‏ يبدو لى أقرب إلى 
القصة المثيرة المشوقة السيكولوجية التى تجرى معظم أحداتئها داخل رأس 
الشخصية الرئيسية. وهو يُروى من وجهة نظر ذاتية لحد كبيرء ورغم أن 
الشخصيات 'واقعية" إلا أنها يمكن أن ترى بوصفها مجرد تصورات داخل ذهن 
درامى لصراع داخلى هائل؛ ولكنه يستمد قوته من المستوى الثانى. 

اللفظة الأولى فى ١‏ الفيل "فى لنخيااة هيل "يكور مكلا يواه حفلة غكذاد 
مرحة» حيث يدفئ رجل وزوجته كلاهما الآخر بحميمية. وتخلى هذه اللقطة 
السعيدة مكانها فى الحال للقطة للموقع ذاته؛ ولكنه مظلم: فالرجل الذى يُعتقد أنه 
مرتبط بطريقة ما ببرى يختفى. ويلى ذلك نزول أسماء العاملين فى الفيلم 
موضوعة فوق لقطة لجهاز تسجيل آخر يصدر عنه صوت برى. وهكذا ترتبط 
نوك ف لأاهانها بالمتلان دوك الصدررب والخطلخ» و المي والكوف» 

تتجسد فتاة شريط التسجيل - العاهرة ‏ كعارضة أزياء طموحة؛ ونراها 
لأول مرة فى تجمع أثناء تجربة أداء من أجل القيام بإعلان تجارى. ونراها فيما 
بعد وقد فشلت فى الحصول على وظيفة» ترتب ميعادًا مع شخص بالتليفون. وبهذه 
المسحات الافتتاحية البارعة يرسخ صناع الفيلم التناقض الشديدء والصراع المستمر 
الذى يشكل دافع برى طوال باقى الفيلم. 


وتوضح برى هذا الصراع فى مشهد متأخر مع المختص بعلاجها النفسىء 
حيث تفضى إليه بأن الوقت الوحيد الذى تشعر فيه بأنها تمارس أى نوع من 
السيطرة على حياتها هو وقت تدبيرها للخدع. كما أن سيطرتها على الزبائن 
تشعرها بالسيطرة على نفسها. ومن ثم فإن جانبا من برى يحتاج إلى الكقف عن 
السيطرة؛ ولهذا تجىء محاولاتها للعمل كعارضة أزياء» أو كممثلة»؛ أو للهروب 
"من الحياة". ولكن إيماءات الهروب هذه تولد فقط العجز والاستضعاف اللذين 


0 


بتضادان بدورهما مع تدبير الخدع: تجربة الأداء التمثيلى تتبعها مخابرة تليفونية. 
برى بين فقد السيطرة على النفس والخطر» الخطر الذى تراوده هى ذاتها 
باسثميرار؛ وعلى أثر غم من أن نت » كما | أشار . المخرج آلان ) باكو لا» فتاة مذعورة 


0000 : ل 1 5 0 
ألا انها دعيس فى سقه ثوق سلج مدرل؛ ولصع على بابها خمسة أقفال. 


حبأة بم رى؛* ا نيد ويوميئء: قدومه بإمكانية حياة مختلفة بالنسبة لهاء ولكنه 


2 ك1 ا الاوك الك يهان اك أي ا دأ عفاحةدٌ : 1 
يحدب؛ اليصاء انهديد المجهول الذى يسوقها إلى حياة مفاجته وصريحه. والو اقع ان 
© التعةية: 5 القانا ٠‏ الشحكتماء لد 2 شيعميها 5 ألخط [١‏ أصلة أ 

هذا السهديد؛: وائفاس المحدمل لدرىء يمكن غهمهما كتجسيد لتحطر العاطفى القادم 
نر 58 3 5 ١‏ 2 ا اد 9 7 8 1 

على ”يد كلوت» :وعند اليد بيه يظهر ‏ لرجاداز ن متجاورين دانما تقريبا. ويحدت اول 
0 0 نأة بدا م ف ذلك |[ اى: الذء تلقث ة فسان 5 تتللفة تحعة 
ضهور الكلونااقى احياه برى فى دللك الصباح: الدى للكت فيه مخابير د ليقو نيه 
هامسة م'ا معدبها. وتسبق هذا لقطة غريبة لفتحة المنور الو اقعة فوق سقف شقة 
واعفينن 4 ذلاق «السقق نأهة ‏ المكا. المآ اسان انا عت بعتت ١‏ وتلق ير لك ذه 
مرى؛؛ ودلك السهىف هوا المسكان ١‏ وس لمكاوثها شالوة على الشيفون. لذن عذدة 


الا ا ا يه ١‏ الأمنافة العنث كا ذا 1ق اأمة 
امل تحيد اللقهة؛ وتجر إدها من معانيها ا وضاتيه المندرهة بالسسووامع: تتحه المنسور 


عصورة من الدأخلء ولعدودها القاصنة البيضاء (المتعارضة مع ظنسهة الخار عم 

: 6 : عبن كه 
كان" نجكاة تكو رن نل نكل م ١‏ التق أو قم ذلك متي" “التها ‏ مز ام 
د 2 ال ا يي ال الح ري د للفسوق تق 


ل إلى 1 


برؤيه يرى لكلوت لأول مرة من خللال تقب لباب» حيث يظهر وجهة مشوها بحكم 


سلوك برى فى هذا الصباح المشرق؛ وعلى نحو نموذجى» هو انجالنب 
المقانل بصبووة تتشوكقة لاتستطيع افيا العو حفن :كن ملز" اللبلة البايقة: موقل ادف 
فى وجه كلوت بعداء وعجرفة من خلف سلسلة على الباب الخارجى. (القفل 0 
يحميهاً مز ن الخطر المادى ببقى كلوت فى الخاء رج أبضنا). ويشدد باكولا على التنا 
ى تشعر به برى تجاه كلوت من خلال التوليف المتعارض المتواصل بين 
الأشثنين. ويرد كلوت الصاع تعقبها والتجسس عليهاء حيث يعثر على دلين يدينها فى 
جريمة؛ ولهذا 00 معه فى التحقيق المتعلق بصديقه المختفى. و: ر شم 3 ن نوايأه 


كر 
ى 


عنس نو ابأ مر 1 !0 0 أن طرقع 700 ابية. 
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الرجلان مندمجان مع بعضهما على امتداد الفيلم. وفى المرة الثانية التعي 
يلتفى فيها برى وكلوت نرى القاتل» وهو يراقبهما من خلال باب؛ يؤدى إلى 
السلالم الخارجية لمسكن كلوتء الذى يقع فى الدور الأسفل من المنزل الذى تسكنه 
برى. والقاتل يُرى ويُسمع دائما أثناء مطاردته خلسة لبرىء قبل أو بعد أو أثناء 

وقذا لكفظ كتين من كنات النعانعات «التقرية هذا التظايق :بين كلوت: و القاتق 
(الذى نعرف فيما بعد أنه بيتر كابل» مستخدم الرجل المفقود) ولكن ليس على 
ضوء دوريهما الشخصيين والمتوازيين كعاشق وكقاتل. وعلاوة على ذلك» 
وبغض النظر عن كيفية تفسيرنا للفيلم» فلا يمكن إنكار أن 0 المادى المحيط 
ببرى يتزايد بدرجة تتناسب مع تورطها فى علاقة مع كلوت. ؤ> فكلما نما ارتباطها 
بكعلوت» تطور وضع كايل مر ن الحضور غير المتجسد (والصامت) عد عبر التليفون». 
إلى مختلس النظر المجهول؛ من خلال ثقب أو ياب أو زيارته لسطح البيت؛ ثم إلى 
قاتل محتمل متجسد تمامًا - وصريح. وكلما اقتربت برى من أن تفقد سيطرتها 
على نفسها عاطفياء ازداد اقترابها من أن تفقد حياتها. 


ن سيطرة برى على نفسها هو إذن فقدان لحياتهاء بحسب معرفتها لذاته 
وهى تساوى بين العطاء والأخذ (فيما يتعلق بالنفس)» وبين الاستقلال والخطرء 
وبين الحب والموت. كما أنها تستطيع أن تكون على الحياد فقط بمحاولة قتل مسن 
يريد قتلها: عندما يصل الخطر المادى إلى درجة يصبح عندها أقرب ما يكون 

الواقع أن كلوت وهو البؤرة الحقيقية لمخاوف برى يشار إليه فسى عدة 
مناظر. وفى سياق بحثهما عن الرجل المفقود يزور كلوت وبرى أرلين؛ التى كانت 
صديقة لبرى حين كانتا تعملان عاهرتين تجريان الصفقات عن طريق التليفون. 
وترتعب برى لدى رؤيتها لآرلين» المتوترة الأعصاب بفعل المخدرات» والمتعلقفة 
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مغادرة السيارة التى كانت تستقلها مع كلوت. وتفر هائجة» لتظهر فيما بعد فى 
مكان سابق» تفضل قضاء وقت تسليتها فيه» هو صالة ديسكو يرعاها أصدقاؤها 
القدامى وقوادها السابق فرانكى. وحين تتسكع تبدو منهارة ومرهقة وشعثاء الشعر 
- وتشبه بدرجة كبيرة جدا ما بدت عليه آرلين فى وقت سابق- وترتمى بضعف 
بين ذراعى فرانكى» وتحدق خلفها بجرأة فى وجه كلوت» الذى تبعها إلى هذا 
المكان (اللقطة القريبة المفاجئة لكلوت وهو ينظر نحوها لقطة مخيفة بالفعل؛ 
والتمييز بين كلوت وكابل لم يكن متعسر الوضوح أبدا بدرجة أكبر من تعسره فسى 
.هذا الوضع). وعودتها إلى حياة تفزعها ‏ والتى تؤدى إلى مشهد فرارها - يمكن 
فهمها فقط كفعل يتعلق بتأكيد الذات» وبإنكار ما يعد وما يهدد به كلوت. إن صورة 
١‏ ررك ماهر لاسا الس روي جطيتت الم ينزه صو طاو لي أ 
خضعت لرجل. فآرلين مرتبطة فى ذهنها بالتبعية» والتبعية مزتبطة بالموث: تفقل 
ليق فى التواية تقل ند كايل زوفها نعم زتعت قابل كو شيط شيعيل القائل امام 
برى). 

تقوم برى بمحاولة متأخرة أكثر جدية للعودة إلى أسلوب حياتها السابق بعد 
اغتصاب كابل لشقتها بالمعنى الحرفى تقريبًا. ويتسكع كلوت فيجدها تستعد لتسلك 
السبيل المتوقع مع فرانكى. ومن جديد تحدق برى فى وجهه بجرأة. وفى منظر 
سابق نراها فى الفراش مع كلوت بعد الحادث» وهى تصده بفظاظة عندما كان 
يغازلها. ومع أنها كانت مرعوبة فإنهاء بدلا من التمسك بكلوت»ء تتبرأ منه» وتبدو 
وكأنها تعتقد أنه المسئول عما حدث لها. 

ولكن إذا أمكن رؤية كلوت كتصور ذهنى (لا كحقيقفة موضوعية - م) 
لاحتياج وخوف برى المتزامنين من فقد سيطرتها على نفسهاء فإن كابل يمكن أن 
يرى كتصور للحاجة إلى الإبقاء على السيطرة. وكابل» مثل كلوت» يؤدى وظيفة 
مزدوجة: فهو يعبرء على السواء» عن ما تخافه؛ وما هى عليه؛ أو ما تود أن تكون 
عليه. وهناك أوجه تشابه عديدة بين برى وكابل. وكما أشار جوناثان ستوتر فى 
لعن الجانون: وز ةا رارف اراد اج ااا شبن #اخهسن يج د أ قير 


300 


الاستقلال» وكلاهما يفصل الفغل الجنسئ.+. عن شحنته العاطفنة بتحويله إلى 
فعل إزادى". وكابل قاقد الحسن.خاطفيا؛ وتحاوك برئ أن تكون كذلك. فى قصة 
لوواطها مم كلورك: تروي! لدتسي الحقيدى: انها زحي في الكودة الي بن لحينةا د 
تكون فاقدة الحس من جديد". كما أن دوافعهما الجنسية تجبرهما على العنف: بسرى 
ضد كلوتء كابل ضد برى وضد امرأتين أخريين. وبعد أن تعود برى إلى شقتها 
المنتهكة؛ فإن الصوت الآتى على الطرف الآخر للتليفون لا يكون صوت كابل بل 
صوتها (من خلال شريط تسجيل). 

غير أن التشابه الأشد لكابل مع برى هو إلحاحه الواضح على تعريض نفسه 
للخطر باستمرار. فهو يستخدم كلوت ليصل إلى الرجل الذى كان قد قتلء وبالتالى 
يخيى تحقيقا وصل إلى نهاية مسدودة. ويراقب برى من فوق سطح شقتها حين 
يكون كلوت موجوذا. ويقوم بمطاردتها من سقف الشقة إلى الدور السفلى» وهى 
مطاردة يقع فى شركها تقريبًا. ويقحم نفسه على نحو متزايد ومناف للذوق السليم 
فى حياة برىء كلما أصبح كلوت أقرب إلى كشف هوية القاتل. وكابل» مثل برىء 
بقدر ما يحتاج إلى الكثير ليفقد سيطرته على نفسه؛ يحتاج إلى الكثير أيضًا ليبقى 

وق هنا ونال كوك وكائل الرجلرق الأساسيين قن اقلم بكار سنا ماعن 
اللو تع الكامل: اكلوت اذدواحية بودي وير العاتميكة أو الشخصيفة رسن 
باستمرار وبالتبادل ‏ وأحيانا بالتعايش ‏ مع برى المناورة أو الواقفة موقف 
المداقع. وكين تريعيها الضتجة فؤى'السطنم: حيث تقيره تبط إلى جدزة كلوت انين 
أسفل البيت» ويمارسان الجنس. وفى وقت تخليها عن استضعافها تؤكد من جديد 
استقلالهاء وتخبر كلوت بأنه يفشل مثل أشخاصها المجهولين الآخرين فى إشباعها. 
وكما حدث من قبلء تتولى القيام بدور العاهرة حين تكون مهددة. ومع ذلك فإن 
التتابع لا يتوقف عند هذا الحد: يتداخل خروجها من مسكن كلوت مع لقطة لها 
وهى ترقد فى سرير بيتها من جديدء وحيدة وبائسة. 


وتتوالى صور الموت وراء صور الحب: يصعد كلوت فى مصعد إلى 
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ثلاجة حفظ الجثث» حيث يعاين ممتلكات امرأة ميتة؛ وتطيل برى النظر بحنو إلى 
مااكون فى العرفة» .وثفريه بالذهاب إلى فراشهاء ثم تلتقط حتة آرلين الملفؤفة من 
يصبح استخدام صوت برى فعالا بوجه خاص فى إظهار دوافعها المنقسمة: 
فأقوالها تناقض غالبا أفعالها. ونسمعها تروى لمعالجها أن خوفها مسن كلوت 
يغضبهاء ويجعلها ترغب فى التلاعب به؛ ومع ذلك ذ نراها تستجيب لملاحظاته. 
وتحذرء فيما بعد كلوت وهى معه فى الفراش ويحتضن كل منهما الآخرء من ألا 
'ينهي محادثاته التليفونية معها" . وصوت برى يناقض ) نفسه أيضنًا : فمناقشاتها مع 
معالجها تأتى فى أغلب الأوقات من خارج الصورة» وتتساوى مع تسجيلاتها 
الصوتية كفتاة تعقد صفقاتها بالتليفون» والتى يجريها كابل على نحو اس تحوادى. 
والصوت المتردد اللاذع فى الحالة الأولىء والذى يعبر عن التطورء يرد عليه 
بالصوت الوائق المنضبط فى الحالة الثانية» والذى يعبر عن الجمود (التتسجيلات 
الصوتية» وتنويعات "التيمة" كان من الممكن تقديمهما معا). 
المفارقة الأشد من بين كل المفارقات هى أنه فى الوقت الذى تبتعد فيه برى 
بدرجة كبيرة - تحت تأثير كلوت عن حياتها كعاهرة» تصبح أقرب إليها على 
نحو متزايد ‏ ومن جديد من خلال تأثير كلوت أيضًا. وبصحبته تعاود زيارة 
بعض الأماكن والناس الذين ينتمون إلى زمنها القديم» ومن بينهم مديرة بيت 
دعارة؛ تقول لها: "بيتك هنا دائما". والمرتان اللتان لجأت فيهما إلى فرانكى؛ هما 
على أية حال هروب ممن يذكرونها بتلك الحياة» ورجوع إليهم. حتى إنها تفول 
لمعالجها: "كنت أحاول الهروب من عالم عرفته... ولكنى وجدت نفسى أقوم بزيارة 
لرجله الأحمق". 
لكن هذا الهروب غير المباشر يمثل تقدمًا جوهرياء لأنه يقود برى إلى 
مواجهة مخاوفها. والإيماءة الحقيقية الأولى» الخاصة بالتزامها تجاه كلوت» هى 
بداية تتابع الأحداث الك تكسا ومنو لوح انار كاب . ومن مكان مناسب خارج 
نافذة شقتها نسمعها ترفض طلب شخص مجهولء» فى حين يراقبها كابل لسر 
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8 34 1 م 1 . 1 . ع 5 5 11 2 4 3 9 5 
ناك النميانة نعاك: 5 ١‏ 3 به كد جعك أ ف ده 3 نات 
و كلاسب بت لقا لليويوررات بيتسصحب كلو نب ليت الى نمديشا صعير : كي بسلقابيا 

4 0 00 ؟ى 5 0 0 
م 0 7 ملند > فبد عم نما 
ندغار دا امل أجل انسى اله ضينب. وليدر ع تسيل للسسلل 

ا ا مده حت شا ات 
حو تشهها المحصسلح مدو حتنات اخ الكداد 5 


تارركة شقتها. ولك ألصوت م خارا+ الصورة بأث 1 كما نا أن ل مقت 
2 سقنها. ولشل التسيو نا مال 052 ورهة الى مصر .ار يما در الى 2١‏ 6ه 


القادم”. كما أنهاء وبخداع أشدء ترتدى عند النهاية الملابس ذاتها التى كانت ترتديها 


فيلم 'كلوت” إذن هو قصة امرأة ومعركتهاء . ص 0-5 إل الحبء ولكن مع 


معظم النقاد هذا الجانب من الفيلم» ورغم أنهم يدركون التجوال الطويل العاطفى 
لبرى بوصفه همها الرئيسىء إلا أنهم يفسرونه على أسس أخلاقية لحد كبير» وهو 
انتصار المرأة "الطيبة" على المرأة "الشريرة". ومع أن هذه القراءة قراءة صحيحة 
للفيلم من زاوية واحدة» إلا أنها تتجاهل الأسس السيكولوجية لصراع برى وقابليته 
الأوسع للتطبيق العملى. إن فيلم 'كلوت" ليس أقل من مجازء أيا كان هدفه الواعىء 
عن صراع شديد تخوضه نساء كثيرات» حين يجدن أنفسهن وقد تورطن مع رجل 
فى المراحل الأولى غالبًا (وليس دائمًا) من علاقة. 


وعندما تحدث هذه المعركة بين قوتين عاطفيتين متعارضتين تكون أحد أشد 
المعارك دراماتيكية فى حياة امرأة. فهناك»: من ناحية» الغزو التدريجى لهوية ماء 
والذى يبدو أنه يعرض للخطر هوية شخص آخر (كما يعرض كلوت للخطر هوية 
برى وسيطرتها على نفسها وعلى الآخرين)؛ والتعديل الواعى وغير الواعى 
بعك سمات شخصية المرء (الشقة المحددة تمامًا لهوية برى الشخصية»ء والارتقاء 
مرتين من الفوضى البرية إلى النظام» وأول رفض للخديعة)؛ والمعرفة المؤلمة 
بالحاجة (اعترافها الصعب بأنها بسبيلها لأن تنسى كلوت)؛ والتعرية التدريجية 
للذات وتشوهاتها (برى تسمح لكلوت بالاطلاع على 'وسطها" و"عهرها" و'قبحها")» 
وهناك تبادل الثقة والاهتمام (قبول برى رعاية كلوت فى أعقاب ليلتها المدمرة 
للذات مع فرانكى؛ ثم مشوارهما للتسوق؛ واتتمانه على نفسهاء ورضوخها 
لسيطرته عندما كانت تجر سترته بعنف). 

وهناك؛ من ناحية أخرىء الخوف من الفقد - فقد السيطرة على النفسء» وفقد 
الاستقلال» وفقد الكمال (محاولات هروب وتراجعات برى المختلفة)- والفزع مسن 
أن الحاجة» التى تتيح لها تأكيد ذاتهاء لن تكون مشبعة أو متبادلة بالكامل (تعليقها: 
"نك بسبيلك لأن تنهى محادثاتك التليفونية معى» أليس كذلك ؟"؛ هو بالفعل تحذير 
لذاتها)» وهناك الشكوك حول جدارة المرء بتلقى الحب (عدم ثقة برى فى أن كلوت 
يمكن أن يقبلها بعد اطلاعه على وضعها الأسوأ). وكل الأشكال المختلفة لرد 
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الفعل: الغضب الجامحء الاستقلال الإرادى فى الرأىء تأكيد الذات الهيستيرى؛: 
الإنكار الأعمى لشرعية دافع شخص آخر. 


وبديهى أن هذا يهول كل شىء بتعبيرات متطرفة» ونادرا ما تكون معظم 
الصراعات صريحة على هذا النحوء أو حتى واعية إلى هذا الحد. مثل صراعات 
برى. وفى اعتقادى أن المقاومة تتخذ شكلا واحدا أو أكثر من الأشكال الخفية: 
الكبت الجنسى (الأكثر شيوعًا؛ الخيانة الزوجية مع آخر أو مع عدة رجال؛ أشكال 
الغيرة غير المنطقية والتى هى فى الواقع رفض لاعتقاد الرجل بأن المرأة جديرة 


بافتمام.حدى وكلى )د أو كد تفكذ هيدة أعائق "فارجحى" مادكل اختاضن الاسرة: 


وطرق التراجع الحاسم هى أيضنا طرق ملتوية: الزواج من رجل آخر؛ ترك 
المدينة؛ أو تشتيت الرجل: إما بوضعه أمام حد أقصى لا يستطيع ولا يرضى بقبوله 
(تزوجنى وإلا!)» أو محاربته لفترة طويلة وقاسية تمامًا: بمعنى أن تصبح "عاهرة". 
وهناك دائمًا المراوغة الكلاسيكية الأشد غدراء فقد الاهتمام بصورة مفاجئة أو 
مزايا كونه غير مقصودء ومفحم» وغير قابل للتراجع عادة. 

إذا نحينا الوعى جانباء فمن الطبيعى أن كل امرأة لا تعانى الصراع بالدرجة 
ذاتها؛ فهو عند بعض النساء أكثر حدة منه بالنسبة للأخريات. ولكن أيا كانت 
طبيعته وحدوده فالصراع فى المقاوم الأول ظاهرة أنثوية. ومعظم الرجال لا يبدو 
على نحو مباشر أنهم يكابدون الآلام» والتقلبات العاطفية العنيفة» وأشكال العطاء 
الغريبة والتراجعات التى تقدمها وتمر بها النساء؛. ليس بالطريقة ذاتها على الأقل» 
وتأكيدا ليس بالتوتر ذاته. وهذا يُعد جزئيا مسألة أسلوب: فالرجل الذى يمارس 
نوعًا أكثر إيجابية من المقاومة» عموماء يكف عن الاشتراك العملى لفترة إمّا 
جسديا وإما عاطفيا. ولكن الصراع فى المقام الأول مسألة حدّةه الصراع يصبح 
دراماتيكيا بقدر ما يكون حيويا. أما بالنسبة للرجال فكثيرا ما يحبُون» ولكن ببساطة 
لا يتعين عليهم القيام بنوع الالتزام الذى يذعون النساء إلى تبنيه» والذى لا يتوقع 
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منهن القيام به» ومن ثم يتملصن منه تقريبا. أوووكحايت عله ندزينا: عدولا عبن 
الحصار العاطفى الأعمق فالمرأة تتخلى عن الكثير جدا من هويتها بدرجة أكبر من 
تخلى الرجل عن هويته. وهذا يتضمن ما هو أكثر من التنازلات الواضحة: الذهاب 
حيث يذهب الرجلء العيش بأسلوب حياته» والتضحية بالوظيفة من أجله وقت 
الضرورة. والأمر الخفى بدرجة أكبر هو أن مجمل سمات المرأة الشخصية يميل 
نحو تشب السمات الشخصية للرخل» وهى تقمع س أو:تكبث ح بدرجات متفاوتة 
لت حا 0 لشخصية التى بد يتصادف ألا تساعد علسى هذا. 


ونادر ما تكون هذه العملية عن وعى: فالقليل جدا من النساء يدركن امتصاصين 
داخل ا شخصية) الرجلء وإن كن يلاحظن ذلك من خلال أخريات. ولكنهن يدركن 
هذه الإمكانية أثناء علاقة؛ ويدر كن أنهن بسبيلهن إلى الكبت» وهذا عامل مهم فى 


ا 1 2 5 1 1 قن مزريد ا لو لل رد إحه تيدر 
وبديهئى أنه فى أيه علاقه لابد من ألهيام بدضحية ماء ثيما يتعلق بالاستقادل» 


وبحرية لون أذة من عاد الجانبير ن»ء ولكن حتى فى عصر التحرر الساطع ما يزال 
التوازن بين الرجال والنساء بعيدا. و كلما ازداد امتلاك المرأة لحياتها الشخصية أو 
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لقدراتها الذهنية الخاصة ظهرت التضحية. وتصبح هويتهاء» بمعنى ماء محفوفقة 


بالمخاطر لحد كبير؛ وهذا ما تم التوصل أليه. أما هوية الرجل فإنها أشد رسوحاء 


و لبست "خاضعة للوصاية" بقدر ر ماهى مترددة بدافع الو سوسة. . واد اكانت نساء 
قليلات رائعات مثل برى يشتركن فى فقد هوياتهن من خلال قبولين للحبء؛ فإن 
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3200 هنا يك : وآخر يُفقد بدرجة ما. 

ومع ذلك» فإن الحاجة الى الحب عند معظم النساء ما تزال تفوق من حيث 
الأهمية, وبدرجة كبيرة» الخوف من ففدان الذات. فهن قد يخضن معركة عنيفة» 
ولكنهن فى نهاية الأمر يعرّضن أنفسهن للخطر؛ ويسمحن لانفسهن بان يصبحن 
مستميلات. وربما لا تكون هذه هى المرة الأولى أو الثانية؛ ولكن رجلهن الممشل 


ب"كلوت" ينتصر على رجلهن الممثل + ب"كابل" . وبرغم كل شىءء» فإن دافع معضمه 
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يا 0 2030 | 0 0 
النساء للحب ما يزال الانسجام مع الرجل الذى يحيه:.؛: وهن يحاربن شباطينهن 
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السك لكان أن النسناء والشياكة أكذن من أءة قت مفب ال اسيية لين 


0 
إصلاح التوازن؛ وبأهمية التزامهن أمام أنفسهن علاوة على التزامهن أمام الرجال. 
وحتى وقت قريب كان الضغط الداخلى والخارجى كله منصبا على جانب واحد؛ 
ولكن ينشأ الآنزن ضغط مضاد. وحين تكون القوى متساوية فإن شروط المعركة 
سوف تتغير. أو ربما لن تكون هناك معركة على الإطلاق إذا وصلنا إلى مجتمع 
طوباوى تماما. ورغم ذلك وحتى يحين هذا الوقت» سوف تواصل المرأة التخلى 
عن ذاتهاء بالضبظ مثلما تفغل برى فى نهاية فيلم 'كلوت": فى علاقتها بالرجل: 
وبدرجة أكبر من تخليه عن ذاته. ومع التسليم بصحة أن استسلام برىء غير 
النهائى كما يبدوء يمثل تطورا إيجابيا من جانبها ‏ من الأفضل بالتأكيد أن تكون 
مُحبَّة وحساسة عن أن تكون مستغلة ومستغلة ‏ فالافتراض السهل للفيلم يوحى 
بأن برى ينبغى أن تكون المرأة التى تتبع كلوت أثناء الغروب. ورغم كل شسىء 
ترضخ برىء فما هو مصيرها إذن فى توسكارورا (بلدة كلوت الأصلية)؟ ‏ لا 
شك أن فرص تحقيق ذاتها هناك غير قائمة. لماذا لم ينه صناع الفيلم القصة بأن 
يعلف الربرخات حيرت المت قرم تلقو جالافات إلى دان قر ايدو كرف تيد برق 
فرصة أفضل لتحقيق النجاح؛ ليس فقط مع كلوت» بل مع نفسها أيضنا ؟. الإجابة, 
بالطبع» هى أن حياة كلوث فى توسكارورا؛ وإذا كانت برى لا يمكنها القيام 
بمحاولة هناكء. فإن تلك مسئوليتها. وهكذا ففى الأفلام» كما فى الحياة الواقعدة» يظل 

الحالم قالم يكل 


والصور الأخيرة من الفيلم تفول ذلك بكل وضوح: برى ترفض شخصا 
مجهولاء ومن المفترض أن ذلك يحدث للمرة الأخيرة؛ وتأخذ كل ما يخصهاء 
وتمشى بخطى سريعة ناحية الباب مع كلوت. وآخر لقطة هى لقطة لحجرة برى 
الخالية من الأثاث والمجردة تمامًا من كل عارها ماعدا التليفون. 
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فيدم المرأة 
سيو هوا بيه 


نشرت متابعة سيو هوا بيه النقدية عن فيلم 'فيلم المرأة' فى مجلة 'فيلم 
كوارترلى" (خريف )١117١‏ قبل وقت قصير من مشاركتها فى تحرير مجلة 
'"المرأة والسينما". ودواعى وجود تلك المجلة مبيّنة بوضوح فى هذه المتابعة 
النقدية, التى تحدد قوة الفيلم بتوضيحه لقمع نساء الطبقة العاملة:؛ واللاتسى 
'الصمت هو المظهر البديل للاضطهاد". وقد أعطى ظهور مجلة سينمائية نسوية 
الناقدات وصانعات الأفلام صوتاء كن يفتقدنه من قبل. 


ويميل النقد النسوى إلى أن يكون ذاتيا إلى حد كبيرء مع استجابة للنقد 
السينمائى بدرجة أكبر من النقد السياسىء ومع تأكيد أشد على وضع الأفلام داخل 
إطار نظرى محكم تماما. وفى الوقت ذاته يفحص النقد النسوى الأفلام بنظرة 
سياسية واضحة تجاه قضايا الأيديولوجية والنضال الجماعى. والمزج بين الذاتى 
والسياسى, الذى لا تكتفى سيو بمدحه. بل تضرب الأمثلة عليه فى متابعتها 
النقدية. يبدو لى صامدًا باستمرار كأحد أوجه تحرر المرأة الأكثر دلالة» ومصحوبًا 
بأصداء لم ندركها تمامًا حتى الآن. 

وفيلم 'فيلم المرأة" هو أحد الأفلام المشهورة جدا من بين الأفلام الإخبارية, 
كما أن الفيلم الإخبارى نفسه هو الفيلم الجماعى الصنع والتوزيع بالغ الأهمية. 
الذى نشأ فى الولايات المتحدة مع ظهور فيلمى 'فيلم العامل" و'جمعيات التصوير" 
فى الثلاثينيات. وقد صنع أفراد آخرون أفلاما سياسية قوية منذ عام 1558, 
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ونجحوا مع جماعات أخرى فى توزيع الأفلام السياسية على نطاق واسع؛ ولكن 
الفيلم الإخبارى هو فقط الذى أصبح قادرًا على دمج مهمتى اللسصنع والتوزيسع 

ق على أساس جماعى. وبلفت أنظارنا إلى هذا الفيلم الإخبارى المهم فسإن 
سيو هوا بيه تشد انتباهنا إلى كل الأشكال غير الاحترافية البديلة لصنع الأفلام 
وتوزيعهاء والتى تعتبر حاسمة جدا بالنسبة لتحصرر المرأة وبالنسبة لأشكال 
نضالية أخرى للتغيير الاجتماعى أو الثورة (توفر مجلات "المرأة والسينما" 
و'سينياست” و'تيك وان" و'جامب كت" قدرا كبيرا من المعلومات المفيدة عن هذه 
الأفلام الضئيلة التوزيع؛ برغم صلتها الوثيقة سياسيا وزمنيا بالعصر. وهى أفلام 
تقع خارج نطاق عمل شركات التوزيع الكبرى). 


نا فنا 


يبدأ هذا الفيلم» الذى يستغرق عرضه 45 دقيقة ويعد أفضل أفلام المرأة 
حنى اإلآن» بسلسلة صور ثابتة ذه فى 'كولاج” منسجم لنساء عاملات» ونساء فى 
الفقرات الإعلانية ولوحات الإعلان التليفزيونية؛ ونساء فى ثياب الزفاف 
وعارضات أزياء فى مجلات. ..إلخ. 0 تاب المشاهد يحجرى وفق نغمة الأغنية 
الشعبية التى تفول: "لا يمكنك الحصول عليها دون اقتناع" وبعدئذ يركز الفيلم على 
حودء ات فردية مع نساء عاملات بيض وسود وأمريكيات من أصول مكسيكية 
يتحدثن فى منازلهن عن سنوات ما قبل الروك يتات كان الأمل الكبير فيها 


0 


متعلقا بالرجل الوحيد الذى يريحهن من الكدح داخل ١‏ ربعة جدران. 
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ومع استمرار تتبع التحرر من الوهم تأتى عملية رفع الوعى فيما يتعلق 
بالوضع الفعلى للنساء فى الحياة. وعند هذه المرحلة تقطع اطراد الفيلم فو اصل من 
سنوات سوق الرفيق» حيث تباع النساء السود مثل الرجال السود الى المزايد ادق 
يعرض ثمنا أعلى. والمقارنة هنا: النساء كالزنوج» وهذه هسى األصفة المميزة 


الخاصة التى يتناقلها قلها الرجال» من رجل الع رجل» وم الأت إلى الزوج. 


٠. 5 33‏ 2 2 1 5 0 1 8 ذا 14 #6 1 1 8 2 
ويتتبع الجزء الثانى من الفيلم النساء من خلال جماعاتهن الداعية إلى رسع 
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الوفق لاجد مبخيك: حيولت القهان 41 إن لسافذة كل باتشروى كي تون سم ا 
من مراكز رعاية الأطفال وتنتهى بالمشكلات الشخصية. وتكتشف نساء أخريات 
أن الفعل المؤثر هو الإضرابات؛ حيث يمكنهن فى آخر الأمر أن يحددن وبدة 
عدوا كبيرا ة ا الضخمة. ويعرض الفيلم بإسهاب الاستغلال الاقنصادى 
لنمرأة» وكيف يتعلمن ان يكن مقاتلات. 


مرا 


وحتى وقتنا هذا كانت الكتابات والمتابعات النقدية لفيلم "فيلم المرأة مكيرة 


خليط بانس من سوء الفهم» وطرائف من تحيات تهكمية أو غالمضة؛ وإدانة 
مصحوبة بثناء باهت. وأيا كانت آثار النزعة الليبرالية التى تبدو على السطح 
لإبداء الخبرة والثقافة فى أمور الحياة داخل تلك الكتابات والمتابعات النقدية الا أنها 

فى جوهرها رجعية. ولم تبال جريدة لوس أنجلوس تايمز بفيلم 'فيلم المرأة", لأنه 
ل ا ا ور ا 
من الدعاية الصارخة). ومع ذلك فإن الطبيعة السياسية والجمالية للفيلم هى بالتحديد 
مأ يجعله فيلما إخباريا مهما وممتا: ار او الذى بطمح إليه فيلم عر 


٠ 


تحرر المرأة» يقوى فحسب الأيديولوجية القائمة؟. الفيلم ليس قاصر! على تردياد 
افكان كقتيدية تكن ١‏ والائمات بفكرة؛ فضبيعنه الر مكل وفع افق برفضهة 
لاتباع جهود رمزيهة؛ يجرى توظيفهما رقع مستوى وعى. وهذاء ورغم كل شىء: 
هو الجوهرى بالنسبة لفيلم سياسسى» وهدف كونه فعلا جماعيا من أجل حل جماعى. 

يبحث الفيلم حال نساء الطبقة العاملة من السود والبيض والأمريكيات من 


٠ 0 . 0 53 5 . 1 1-1‏ 
أصل مكسيكى. وهو لاء النساء ليق مصحيدأت من 2500-7 واحصد فقطه سان 


مضطيدات من عدة جوانب: كنساء قن المناز ١‏ ل وكنساء عاملات» وكنسا كنساء ضحايا 
1 ا م 1 ١‏ 230000 0-3 الاو 5 0 : 
لنزعة عرقيه يتغلبن باستمرار على مشككلات عويصة. المرأة الاولى فى الفيلم, 


وهى أم لعدة أطفال؛» تحكى كيف فكرت فى أن الزواج سوف يحقق لها وسائل 
الترف المرغوبة مثل الشيكولاته والكوكاكولا والكتب - وهى أشياء لم تحصل 
علجيا: إظاتها وهى كلفلةت ولكن» مق التدي :+ أن ظلك 'الرغيات الصيفينة حنها نه 
تغيرت بسرعة فى معار رك الحياة اليومية من أجل الوجود . ومن : خلال هذه التجارب 
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بدأت تلك المرأة أخيرً!ا فى إنشاء منظمة للنساء المجاورات لمعالجة مشكلات رعاية 

هناك امرأة أخرى وهى أم شابة سوداء لديها ابن غير شرعىء مُنعت من أن 
يكون لها صديق بقرار من وكالة خدمة اجتماعية. وهى ترد معاكسة:؛ أن أمها 
أمرتها بالشىء ذاته» وأنها لم تطعها فلماذا تطيع إذن وكالة الخدمة الاجتماعية ؟! 
والجانب المهم هنا (والذى كان مهملا تمامًا من جانب موللى هاسكيل فى مجلة 
"صوت القرية" عع01/؟7 771118286 ع15) هو التهديد اللاإنسانى الذى تمارسه وكالة 
الخدمة الاجتماعية تجاه النساء الأمهات لأطفال غير شرعيين. ولو عاشت تلك 
النساء مع رجال فإنهن يفقدن المساعدات الضثيلة التى تمنح لهن» وهذا يعنى أن 
الحياة تتنكر لهن وتستبعدهن على نحو استبدادى. وتحكى امرأة ثالثة بيضاء وعاملة 
فى مصنع كيف كان يحيط زوجها الأول باب المسكن الخارجى بسلك حتى يحكم 
مراقبتها حين يذهب إلى عمله ليلا. ولكنها لم تكتشف سلوكه هذا الا بعد عدة 
سنوات. وحين تزوجت مرة ثانية» وانضمت إلى زوجها الثانى عند موقع ةكلم 
"إذا كان ما أفعله هو سلوك الشيوعية فإننى أشكر الله عليها". وهناك امرأة شابة 
أخرى تعمل مساعدة لرئيس تحرير تكتشف أن عملها اليومى ليس إلا عمل خادمة 
مبجّلة: تكتب الرسائل التى يمليها عليها الرجال كردود على رجال آخرين» وتصنع 
القهوة للرؤساء» وتنظف المكتبء وتلحق بها كل أشكال الإهانة والتعليقات الساخرة 
أو التحيات التى تحط من قدرها. 

والفيلم بعد أن يبدأ بسلسلة من صور لحياة هؤلاء النساء فى محيطاتهن 
اليومية» يتتبع التطور المنطقى لصراعهن من أجل الوصول إلى فهم عميق 
لوضعهن الجماعىء وذلك من خلال تنظيم جماعاتهن الخاصة للحركة الجماعية. 
وتنظر كل من النساء إلى الحياة الزوجية أو سن الرشد كوسيلة للهمروب من 
الاضطيهادء ولكنهن يجدن أنها ما هى إلا امتداد للاضطهاد الموجود بالفعل. وكما 
تقول إحداهن: 'إنهم لن يمنحوها لك (الحرية - م) ولذا عليك أن تنتزعينها منهم'". 
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يحتوى الفيلم على سيناريو جميلء لم يُكتب عن الارتدادات فى حرية 
(النساء)» بل كتب عن التجارب اليومية لهؤلاء النساء. ولكن للأسف استخف بعملية 
اتساع الوعىء» وبالتالى لم يقدم توضيح كاف عن كيفية تطور مستوى النشاط 
المجتمعى الجمعى. ومع ذلكء فالفيلم صريح فى وجهات نظرهء وهناك طبيعية 
متدفقة بين النساء وصانعات الفيلم. ومن المهم أن نشير إلى أن هذه الطبيعية بين 
العناصر موضوع الفيلم وصانعات الفيلم قد ترسخت خلال فترة قصيرة جدا 
(بضعة أشهر). وكان هذا مُمكنا فى حالة فيلم وثائقى» لأن صانعات الفيلم كن 
جميعًا نساء يتمم مستوى وعيهن وعى النساء موضوع بحثهن. وقد نشأ التدفق من 
خلال فهم مشترك. ولم يكن للفيلم أن ينجح ويحقق هدفه النهائى لو أنه صنع فى 
ظروف أخرى: فالفيلم صنع من أجل هؤلاء النساء» كما أنه ببساطة لم يستخدمهن. 

هناك نقص غير ملائم فى الفيلم هو استبعاد النساء اليابانتيات والصينيات 
اللاتى ينبغى ألا يتساوى صمتهن حتى الآن مع الرضا عن أوضاعهن. فالصمت 
هو المظهر البديل للقهر. والخطأ البسيط الآخر الذى وقع فيه الفيلم هو تسميته 'فيلم 
المرأة" بدلا من تسميته فيلم امرأة 112 32:5مه/7 ىء لأن هذا الفيلم الذى 
يستغرق عرضه 45 دقيقة مقدمة ملائمة» كما آملء» لسلسلة أفلام نساء تتحرى 
مواصفات أساطير الذكر وأدوار الأنثى. 

إن 'فيلم المرأة" فيلم ثورى. وهو يبيّن أن نساء الطبقة العاملة يستنه اضر 
وعيًا تقدميا داخل النضال المشتركء ذلك أن الصراع ضد القهرء أساسًا وطبيعياء 
مسألة جوهرية لحيوات هؤلاء النساء» حيث تكمن الطاقة الأساسية والروح 
الجماعية لأية حركة تطور. وتذكرهن اليومى للقهر على المستوى العميق يجعلهن 
حصن تحرر المرأة. إنهن الوحيدات اللاتى يواجهن كل يوم القهر على كل 
المستويات» وهن مزودات» من أجل ذلكء بالإمكانية الأعظم للتخلص منه. ويوضح 
الفيلم أن التجربة الشخصية تفضى إلى الفعل السياسىء عندما تأتى نساء الطبقسة 
العاملة هؤلاء ليؤكدن أن الشخصى سياسىء وأن السياسى شخصىء وان الهدف هو 
تحقيق قوة سياسية من أجل تقرير المصير. 
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تنويه: كتب هذا الفيلم وصوّره وقام بتوليفه جودى سميث؛ ولويز أليمو وإلين 
سورين من شركة سان فرانسيسكو للأفلام الإخبارية. ويمكن الحصول على 
الفيلم من العنوان التالى: 
1 تقحتن غلا 630 عله 10011 .للأثلا امع 5 20115 أدعن 26 راععتروعء لجر 
403 م5 
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لاقى إنجمار برجمان قدرا كبيرًا من التقدير على مر السنين مدن أجل 
الشخصيات الأنثوية فى أفلامه. وبسبب الممثلة الموهوبة التى تقوم بتجسيد تلك 
الشخصيات. وفى هذه المتابعة النقدية لفيلم برجمان الجديد. والذى لاقى التقسدير 
نفسه. تتخذ كونستانس بينلى موقفا معارضاء وتناقش مسألة أن نساء برجمان 
يؤدين دور مثال كلاسيكى للدخيلات (النساء ‏ م) اللاتى يُستخدمن كتقوية 
سيكولوجية لمن أقصاهن (وهم فى هذه الحالة الفنانون الذكورء. الذين تدعم 
'أعمالهم” أسطورة المرأة ك'ضحية” و'مغوية" و'تجسيد للشر" و'أصل عالم الحياة 
الفانية'). كما تجادل بأن نساء برجمان لا يتحركن باتجاه تأكيد الذات؛ بل باتجاه 
تضحياتهن الشخصية من أجل خلاص صانع الفيلم. 


وتطرح وجهة نظر بينلى بديلا استفزازيا لاتجاه واحد من الافتراضات حول 
أفلام برجمان: وتشير بوضوح. مثلما تفعل كلير جونستون فى مقالها (التالى لهذه 
المتابعة النقدية - م) إلى أن الأفلام "الفنية" الأوروبية لا تنجو من التضمينات 
الأيديولوجية؛ التى تبدو بوضوح وبدرجة أكبر بكثير عند المشاهد الأولى لأفسلام 
هوليوود الروائية. وتوسع كونستانس جدالها ليشمل أفلام أخرى لبرجمان؛ 
وتوجد أيضا جزءًا من الدليل المؤكد لوجهة نظرها عن فيلم 'صرخات وهمسات'» 
والذى لا يمكن لمتابعة نقدية موجزة أن تحصره بالكامل؛ ولكنه قد يمهد الطريق 


65 هناك دعم إضافى لهذا المشروع يمكن للقارئ الاطلاع عليه فى: 
307 ,15لو80 رولث .عمباملا ممص لا ومطاع طاكوتلع تك عط 00د مفصععظ8 “نمدعم! :كتلوعه8 ممرممات6 
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فى أول حديث صحفى كبير له عام ١157‏ وصف إنجمار برجمان هدفه من 
صنع الأفلام بأنه: "... لتنوير الروح الإنسانية بضوء أكثر إشراقاء ولتعريتها 
بقسوة؛ ولكى نضم إلى مجال معرفتنا مساحات جديدة من الواقع. وربما أمكننا 
أيضنا اكتشاف شرخ قد يسمح لنا بالنفاذ إلى أسلوب توزيع الضوء والظفل فى 
صورة سيريالية..."» وبرجمان فى تعبيره عن هاجسه للفضح والتعرية بقسوة 
والضم والنفاذ يستخدم لغة الاغتصاب فى وصف صنعه للأفلام. وتجربة مشاهدة 
وجسدياء وأن أدق مق جذيه راجلا تخد تضباء منسوقات تن حافة الأفبان 
كضحايا من أجل خلاصه الشخصىء ثم يسمى ذلك فنا. 


وربما يعتبر الفيلم القوة العظمى فى خلق أسطورة عن عصرناء كما أنه من 
الممكن فهم خلاصة عمل المخرج فيه على أنه تأليف لأسطورة فريدة. وإذا نظفر 
إلى الأسطورة كمحاولة استحواذية ومتكررة للعمل من خلال المناقضة الاجتماعية 
أو الثقافية» فإن برجمان حينئذ يصل بفيلمه '"صرخات وهمسات" إلى الحل النهائى 
و الننطي الياقسيد لعلو كنا ترد قر افلكنه نايفسو البقانة مويو اكه 
برجمان هما البحث الهاجسى عن الخلاص (وسواء أكان دينيا أم إنسانيا كما فى 
أحدث أفلامه فإنه يظل الدافع ذاته) والهم المرضىء الأقرب المتعلق بمعاناة النساء. 
وسوف ندرس الآن المنطق (البارد) الذى يربط أخيرًا هذين الهاجسين فى فيلم 
'صرخات وهمسات". فى الفيلم تقدم أربع نساء معًا إلى قصر مالك عزبة فى وقت 
يبدو أنه منعطف القرن (العشرين بالطبع ‏ م). والأخت غير المتزوجة أجنى 
تحتضر ببطء وعلى نحو مخيف من جراء السرطان. بينما تأتى الأختان كارين 
وماريا أثناء ألم أيامها الأخيرة ليخففا عنها. أما المرأة الرابعة فهى آناء الخادمة 
القائمة على رعاية أجنى. ويصف برجمان فى حديثه النساء الأربع» فيقول عسن 
أجنى: 'لقد تركت حياتها تنساب بهدوء»ء وبغير إدراك»؛ وبلا أى معنى أو محنة. ولم 
يكتشفها رجل» وأصبح الحب فى حياتها سرا خبيئا لم يُكشف عنه إطلاقا.. وهى 
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لتقف لحمل كو يخا حرق انال" عادنا رظحي حكن حاقف قزيةا :انا شارييت 
أندرسون فإنها مثل أجنى تعانى» وتصرخ., وتتلوى ألما فى أحد أشد مناظر الموت 
رعبًا فى الفيلم. ويصف برجمان كارين قائلا: "... أم لخمسة أطفال؛ ولكنها تبدو 
وكأنها لم تتأثر بشقاء الأمومة والارتباط بزوج. وفى أعمق أعماقهاء وتحت سطح 
ضبط النفس تخبئ بغضنًا عقيمًا لزوجها وغيظا لا يهدأ من الحياة. ولم يظهر ألمها 
ويأسها على الإطلاق إلا فى أحلامها. وفى وسط هذا الاضطراب الناجم عن 
الغضب المطلق العنان» تحمل ملكة التأثر والتفانى» ولديها رغبة شبديدة فى 
الحميمية... الموصدة الأبواب بصورة راسخة". وكارين» التى تلعب دورها فى 
الفيلم إنجريد ثولين» تجرح أعضاءها التناسلية بقطعة زجاج مكسورة بدعوى 
عدائها لزوجها وللحياة. ووسيلتها الوحيدة الممكنة للتعبير عن الخوف من حياتها 
هو التدمير الذاتى. ولا يستطيع أى إنسان أن يلمسها حتى أختها مارياء التى تود أن 
تصبحا صديقتين بعد سنوات من البغض. فكارين تكره ماريا التى يصفها برجمان 
بأنها: "... مثل طفلة مدللة» لطيفة» مازحة؛ مبتسمة؛ ذات فضول دائم وحب 
للبهجة. وهى مشغولة بجمالها بدرجة كبيرة جدا وبإمكانياتها الجسدية الباحثة عن 
المتع الحسية... وهى مكتفية بذاتها ولا تقلقها أخلاقياتها هى شخصيا ولا أخلاقيات 
الآخرين". وتحاول ماريا إغراء كارين عاطفياء كما تحاول إغراء طبيب أجنى 
جنسياء وهو عاشق قديم. وفى مشهد عودة للماضى نرى زوج ماريا فى محاولة 
انتحار يائسة بعد أن علم بالأمر من الطبيب» وهو يناديها لكى تنقذه ولكنها لا 
تحرك ساكنا. 


آناء الخادمة» لها دور فى حده الأدنى ولكنه دور مخادع؛ فهى حسب كلمات 
برجمان: "صامتة» لم تترسخ صداقة صريحة بينها وبين أجنى. وهى قليلة الكلام 
جداء خجولة جداء يتعذر معرفة كنهها. ولكنها حاضرة دائمًا: تسهر إلى جانب 
فراش أجنى المريضة» وتصلى؛ وتصغى. وهى لا تتحدث؛ وربما لا تفكر أيضا". 
آنا متدينة وخاضعة جدا بالفعل؛ وتتعبد أمام صورة ابنتها الصغيرة المتوفاة. ومن 
المستحيل النظر إلى علاقتها بأجنى على أنها علاقة طيبة» فى اللقطة الشهيرة التى 
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تريح فيها آنا رأس أجنى على صدرها سوف ندرك أن أجن ليست مسوى البديل 
لطفلتها المتوفاة. بهجة آنا الوحيدة هى عذابها المسيحى المطول والذليل أمأم أجنسى 

من الصعب بالنسبة لى اعتبار برجمان 'مخرج مرأة", حيث تغطى 
شخصياته النسائية فحسب المدى المعتاد من الأنماط بدءا بالشخصية العصابية 
وانتهاء بالشخصية الشهوانية. وتناقش فيرون يونج فى كتاب 'سينما الشمال”" 


2 


أساس ازدواجيتهما تجاه 


المقارنة النى تعفد دائما بين سديرنير اج وبرجمان على 
الى أت ثم تعلة قائلة: “ا ا وق ا وت نبرج 3 كرهه للتساء؛ أملا 
لمرادة نم تعلق ٠:‏ 4 أحد بفر ينا يبر اوجسنا سبير .2 7 

برجمان فإن لدبه القليا من الإغو أع المرضي جداء و الذى بجعلنا نتساءل عما إذا 


م 


كان هذا الإغواء لا يحجب عداوة خفية متأصلة". 


ورغم حقيقة أن برجمان يرسم صورة للنساء مصحوبة بتفصيل لا يقدمه أى 
مخرج دكر آخرء إلا أنها من حيث الجوهر هى نفس صور الشخصيات التلم 
نشاهدها على امتداد تاريخ ١‏ السينما: المرأة كضحية» وكمغوية» وكتجسيد للشره. 
وكأضيلة عالم الحياة الفانية. والفرق يكمن فقط فى تزيد برجمان؛ وخلافا لذلك لا 
يوجد جديد (تشير فيرنون يون ج أيضا !ل لى هاجس برجمان بتحسيد الشر؛ ولا شسىء 
فيين ‏ الشرء والشبق المتجسّد» والنشاط الجنسى الغريب والطقسىء والحوار مع 


ا لكا 
(وخصوصا فى أفلام 'برسونا" 8دمونء2 و"أسرار النساء” معمره/1ا 01 كاءوء5: 
و'الصمت" ععع 1 51) الام النساءء إلى حد الإهمال التام م الصريح لشخصياته 
الذكرية. وطالما أن الفيلم لايدور حول النساء اللاتى ينجحن 4 فى تحقيق معرفة 
ذائية من خلال صر اعاتهن فلابد أن عناءاتهن توخ ظف لصالح أمر مأ آخر. وطالما 
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رؤية كل شخصية من شخصياته كوجه مختلف لروحه. ورؤية سلوكيات 
الشخصيات كمتلاز مات للمكائد الداخلية الدائرة فى ذهنه» حيث يسعى من خلال 
بحته النطولى “المعدف إلى 'التخلاضن الذائن وإلى: المعنئ التام لهذا الخلاض: وثمبة 
مفتاح للغز الرابطة بين بحث برجمان عن الخلاصءوهمه الهاجسى بالمرأة يمكن 
الاهتداء إليه فى مقال فيفيان كورنيك المعنون 'المرأة كدخيلة”؛ والذى تصف فيه 
الدافع المتجسد بصريا فى فيلم 'صرخات وهمسات”: 'حياة المرأة» مثل حياة كل 
دخيل» هى حتما رمز لحياة العرق؛ وهذه الحياة مقدمة كقربان» مثلما تقدم حياة كل 
دخيل كقربان» ومقدمة كضحية إلى قوى الإبادة» التي تطوق إحساسنا بالوجودء 
على أمل أنه باختزال قوة الدخيل ‏ بإعلان أنه حامل لكل قصور وتناقض العرّق 
سوف تَطعُمٍ فوقه (كما يحدث مع النبات - م) الوحشية؛ ويطعم الأسى وخوف 
الضياع الكامن داخلناء وتزداد قوة من يبقون داخل الدائرة. لأن ذلك فى النهاية هو 
ما يجعل الحو ابا ويه جل لكر و جود م لص م 
الحكم الثقافى بأن بعض الناس 'مختلفون” مختلفا تمامًا: وإذا جنت ذتاب البرارى 
هذه؛ وجْن السود والنساء وماتوا من أجلنا فإننا سوف ننجوء وسوف نصيح فى 


أمان؛ ونصنع محاولة ناجحة للخلاص" 


نحن (إشارة إلى ضمير الجمع المتكلم فى نهاية 'الفقرة أعلاه ام) فى هذه 

الحالة تعنى برجمان وتعنى كل المخرجين والكتاب والفنانين الذكور المشاركين فى 

الشلل العاطفى والجسدى والعقلى للمرأة: والذين يطلقون على هذه التتضحية 
الإنسانية اسم إلفن من أجل التكفير عن خطاياهم. 

لاسن لعج بالفمية لي حور كيو نظن :فى ارام بنرك كرو وما 

على أنه فيلم مرأة» وعلى أنه استكشاف يتسم بالبصيرة لروح المرأة. ف فمن الوجهة 

الأسلويلة تحاف النعتلظ المتطرهة ليلد مهاه ذا تضويا لرشوء شخصيات النساء 

الهزيلة بصورة باعثة على السخرية. وكل امرأة» بدورهاء منفصلة عن الأخريات» 


ويُرى وجهها فى لقطة قريبة تتداخل مع اللون الأحمر ثم .مع مشهد مهم عن ماضى 
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حياتها. والفيلم بالكامل مصور وفق مخطط لونى موجه بصرامة للون الأحمرء 
وللأبيض والأسود. وتنطق النساء حوارًا مختصرا ملغزًا مصحوبا بدعابات بليفة 
منكرة بالسوء امت اناالا استظيم تحنل كل الفتحون يالدت«-و"ق الأصيون كلهنيا 
أكاذيب". ورغم أنك تدرك من خلال الملابس والديكورات أن الفيلم يدور فى جزء 
من الزمنء إلا أنك لن تجد على الإطلاق منظور زمانيا أو تاريخيا للمدثء لأن 
العصر الذى يدور فيه الفيلم غير محددء وما يجرى داخل المنزل من سلوكيات لا 
علاقة له مطلقا بأى شىء فى العالم خارجه (وأنا أخمّن بأن المفقفرض بذلك أن 
تكون السلوكيات أكثر شمولا) وبشكله البرجوازى المذهل حقا يبذل الفيلم قصارى 
جهده لمنع أى تفاعلات نقدية» فضلاً عن ثرائه المغرى الشبيه بالحلم والمتضافر 
مع المناورات العاطفية الأشد إفراطا. وربما يكون هذا جانبا من السبب فى القراءة 
السيئة الجامحة بصورة غريبة لدى البعض. وكانت أشد القراءات المحزنة متابعة 
جيل روك 1001 0811 النقدية الإطرائية للفيلم فى مجلة إم اس 3805» والتى تمتدحه 
فيها قائلة: "فى وقت تخلو فيه معظم الأفلام من شخصية نسائية واحدة محددة جيذاء 
يبدع برجمان أربع (شخصيات) نساء مختلفة ومركبة بوضوح. وهو لا يجعلهن 
قابلات للفهم؛ أو يطالب بفهمهنء, ولذا يتخذن» وبصورة مفارقة» شكل واقع نسادر 
يد الستصسوات إعنائية القن يعفيلها الوجال 3 :والفاء بالنشية ل رضنا به الكتيسو 
جدا من المفارقة. فالغموض والبلادة فى معادلته يتساويان مع الواقع المستبصرء 
لكنى لا أستطيع اعتبار ذلك فنا. كما تمتدح روك برجمان أيضنا بقولها: 'وكأنه آمن 
بأن النساء يمتلكن قوة روح خفية وخاصة بدرجة ما..."؛ وهذا بالضبط ما هاجمت 
باولين كيل 12861 221011056 من أجله الفيلم فى متابعتها النقدية المنشورة فى مجلة 
نيو يوركر 50:18 +716 » والثى انتقدت فيها بعنف غموض المرأة المزعوم 
وأسمته 'فانتازيا بعض الذكور عن الأختية القوية". 

إن مشاهدة فيلم 'أصرخات وهمسات" مفيدة إن كان المرء يحتاج إلى مفرر 
تعليمي وضع على عجل فى التشيىء والاغتراب. والفيلم هو النموذج السينمائى 
عن المرأة بوصفها آخر 0186:5: وعن المرأة بوصفها مصدر المخاوف والرغبات 
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المتخيلة من قبل الرجال لا أكثر ولا أقل؛ وعن المرأة كضحية كونيّة. إن اغتصاب 
خبرة المرأة وتقديم هذه الخبرة كقربان لم يتبدّ من قبل بمثشل هذه الدرجة من 
الوضوح المتبدية فى فيلم 'صرخات وهمسات”؛ وإن كان ذلك قد جرى بغير وعى. 
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سينما المرأة كسينما مضادّة 
كلير جونستون 


نموذج كلير جونستون لما يمكن أن يتشبه به النقد السسينمائى النسوى 
يعتمد بشدة على كتابات لويس التوسير البنيوية ‏ الماركسية؛ وعلى إصدارات 
ما بعد ١554‏ من مجلة 'كراسات السينما", وعلى كتابات رونالد بارت: كما يعتمد 
على النقد السينمائى عند بيتر وولين وعند نقاد المؤلف غير السياسيين 
(الرومانسيون الجدد). وبتأكيدها على واقع أن صورة المرأة فى السينما لا 
تستلزم استراتيجية واعية» مقارنة بحملة إعلانية لكريم حلاقة؛ تجادل كلير 
جونستون بأن الأسطورة أصبحت ال'وسيلة الأساسية التى تعامل بها النساء فى 
السينما: فالاسطورة تنقل وتحول أيديولوجية الانحياز الجنسى للرجل «مواوء5: 
وتجعلها غير مدركة... ومن ثم تصبح طبيعية". لكن أيقنة الأسطورة (فى نظرها) 
عرضة للهدم أو الاستجواب. وتستطيع صانعة الأفسلام ذات المس النسوى أو 
السياسى توظيف هذه العملية لإبداء السشك فى الأسطورةء وفى طبيعيتها 
الظاهرية. وتبين كلير جونستون باستخدام نتائج تحليلات المؤلف إلى أى مسدى 
أفضت المعالجات المختلفة لصورة المرأة عند جون فورد إلى رؤية أشد تناقضًا 
(ونو أنها ليست بالضرورة أقل تحيزا لجنس الرجل) من رؤية هموارد هوكس. 
وقبل أن تنهى مقالها بدعوة إلى جهد كبير متفق عليه لجعل السينما سياسسية 
وترفيهية؛ تقدم كلير جونستون بعض المقترحات التمهيدية حول إلى أى مسدى 
يمكن لتحليل شكلى ذى توجه أسطورى للمخرجات النساء فسى هوليوود (مثئل 
دوروثى أرزنر وإيدا لوبينو) أن يكتشف عنصر هدم نسوىء غائب فى أفسلام 
أنييس فارداء وهى مخرجة فرنسية ل'أفلام فنية". 
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أساطير المرأة فى السينما 


... هناك؛ وعلى نحو لم يكن له مثيل» نشأت التصرفات والخواص 
والأنماط التى نتذكرها جيذا لمغوية الرجال والفتاة المستقيمة (اللتين 
قد تكونان الشبيهتين العصريتين والأكثر إقناعا لشخصيات العصور 
الوسطى عن الرذائل والفضائل)؛ كما نشأ رب الأسرة والنذل» وتميز 
الأخير بشارب أسود وعصا للمشى. وقد طبعت المشاهد الليلية على 
فيلم أزرق وأخضر. وكان مفرش المائدة ذى المربعات يعبر بشكل 
حاسم ونهائى عن وسط 'فقير ولكن أمين"؛ وثمة زواج سعيد سرعان 
ما يصبح معرضا للخطر بظلال من الماضىء يُرمز لها بصب 
الزوجة الشابة قهوة الصباح لزوجها؛ وكان يشار إلى القبلة الأولسى 
دائما بتمليس السيدة على رابطة عنق شريكها على سبيل الملاطفة» 
كما أنها كانت مصحوبة برفسة من قدمها اليسرى. وكان توجيه 
الكسوات مكزير ا سلما يك 01 


اكتشاف بانوفسكى للتنميط البدائى الذى تميزت به السينما المبكرة قد تثبت 
فائدته فى كشف الأسلوب الذى تدار به أساطير المرأة فى السينما: لماذا خضعت 
صورة المرأة لتمييز سريع بينما استمر التنميط البدائى للمرأة مع بعصض 
التعديلات؟. إن الكثير من الكتابة عن تنميط المرأة فى السينما يتبنى رؤية جامدة 
تجاه الوسيط باعتباره قمعيا ومناوراء معتمذا فى ذلك على منطلقها. وبهذه الطريقة» 
نظر إلى هوليوود على أنها مصنع أحلام ينتج منتجًا ثقافيا ظالمًا. وهذه الرؤية 
المغالية سياسيا لها علاقة ضعيفة بأفكار مارس أو لينين» التى عبّرا فيها عن الفن؛ 
إذ إنهما أشارا إلى أنه لا توجد صلة مباشرة بين تطور الفن وتطور القاعدة المادية 
للمجتمع. كما أن قصدية الفن التى تتضمنها هذه الرؤية تعتبر فكرة مضللة ومتخلفة 
جداء وتعوق إمكانية نقدء فد تثبت فائدته فى تطوير استراتيجية لسينما المرأة. وإذا 
سلمنا بأن تطور الأنماط النسائية لم يكن استراتيجية واعية لماكينة الأحلام فى 
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هوليوودء فماذا يتبقى لنا إذن ؟. إن بانوفسكى يحدد أصول الأيقنة والنمط فى 
السينما على أساس الضرورة العملية: فهو يقترح أن جمهور السينما المبكرة كانت 
لديه صعوبة كبيرة فى فك شفرة ما يراه على الشاشة. وقد أدخلت آنئذ الأيقنة الثابثة 
لمساعدة الجمهور على الفهم وتزويده بحقائق أساسية يستعين بها على استيعاب 
السرد. والأيقنة» كشكل خاص بعلامة أو بمجموعة علامات قائمة على أعراف 
معينة فى نطاق أنواع الفيلم الهوليوودية» أصبحت مسئولة جزئيا عن تنميط المرأة 
فى السينما التجارية عموما؛ ولكن واقع وجود تمبيز لأدوار الرجال» أكبر بكثير 
من تمييز لأدوار المرأة فى تاريخ السينماء يتعلق بأيديولوجية الانحياز الجنسى 
للرجل؛ ويرتبط بالتضاد الأساسى الذى يضع الرجل داخل التاريخ؛ وينظر للمرأة 
على أنها غين, تاريخية وأبدية:.وعلى امتدك تطور :السينماء كان كتميط الزيجل يقر 
على أنه يتنافى مع تحقيق فكرة "الشخصية"؛ أما فى حالة المرأة فلم يكن الأمر 
كذلك؛ إذ قدمتها الأيديولوجية السائدة على أنها أبديّة وغير متغيرة:. فيما عدا 
التعديلات الخاصة بالزى. والأساطير التى تحكم السينما لا تختدف عمومًا عن 
الأساطير التى تحكم المنتجات الثقافية الأخرى. فهى ترتبط بمنظومة معيارية للقيمة 
تشكل كل المنظومات الثقافية فى مجتمع معين. والأسطورة تستخدم الأيقونات» 
ولكن الأيقونة نقطتها الأشد ضعفا. وعلاوة على ذلك» من الممكن أن تستخدم 
الأيقونات (أعنى كصور مألوفة) فى مواجهة وضد الميثولوجيا المرتبطة بها عادة. 
وفى رسالته لنيل درجة الماجستير عن الأسطورة("؛ درس الناقد رونالد بازت 
كيفية عمل الأسطورة؛ بوصفها الدال على أيديولوجية؛ من خلال تحليله لنطاق 
كامل من المفردات: طبق طعام قومىء حفل زفاف فى مجتمع» صورة فوتوغرافية 
من مجلة بارى ماتش. وهو يحلل فى كتابه إلى أى مدى يمكن أن تفرتغ علامة من 
مغزاها الدلالى الاصطلاحى الأصلى 0620181106 وأن يركب فوقها مغزى دلالى 
جديد مصاحب 2001720181176. وما كان يمثل علامة كاملة تشتمل على دال 
ومدلول يصبح فقط الدال على مدلول جديدء والذى يغتصب بدوره وبمهارة مكان 
الدلالة الاصطلاحية الأصلية 262014860. وبهذه الطريقة» فإن الدلالة المسصاحبة 
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06010 بساء فهم مغز أهاً يسبب الدلالة الاصطلاحية الطبيعية الواضحة 


٠ 04 5 + 7 5‏ 3 3 _-31 4 ا .4 1 ١‏ 
بجلاء: وهذا ما يجعلها الدال عنى أايديونوجيه المجدمصع الذى ستخدم فية. 


الأسطورة؛ إذن» كصيغة للحديث أو الخطاب» تمثل الوسيلة الأهم التى 
يجرى التعامل من خلالها مع النساء فى السينما: فالأسطورة تنقل وتحول 
أيديولوجية الانحياز الجنسى للرجل وتجعلها غير مدركة وعندما تكون مدركة 
على نحو ملفق تتلاشى ‏ ومن ثم تصبح طبيعية. وهذه العملية تصوغ السؤال 
المتعلق كبيط المر اه حك نوه مكفاب الى هدعا رن المفجاء الأول تتحمدى 
رؤية كتلك. والمتعلقة بأسلوب عمل السينماء فكرة أن السينما التجارية أكثر تلاعبا 
بصورة المرأة من السينما الفنية. كما يمكن الجدال؛ وبالتحديد بسبب الأيقنة الت 
تقوم بها هوليوود» بأن نظامها يبدى بعض المقاومة تجاه الأشكال غير الواعية 


للأسطورة. وأيديولوجية التحيز لجنس الرجل ليست موجودة بدرجة اقل فى السينما 


الفنية اذو روبيةء وأنما يبدو ا 0 ؟؛ وهو ريسن نسى طبوه 1 


مغزاها وتركيب علامة أخرى تبدو طبيعية: فى الواقع يمكن إجراء مناقشة قوية 


1 


حول الفيلم الفنى أَلْمد لمشجّع على غرو انك لأرسضو رة 5-7 ونث * تتخد هده لذ 5 09 أشميب 9 


أكبر عند دراسة نشأة سينما المرأة. إن الرأى التقليدى حول النساء العاملات فى 
هوليوود (أرز زئرء ويبرء لوبينو.. إلخ) هو أنهن كانت لديهن فرصة عن الصيية 
الحقيقى داخل نطاق أيديولوجية التحيّز نجنس الرجل السائدة؛ وانهن كن ننساء 
رمزيات أو أكثر من ذلك بقليل. والحقيقة أنه بسبب الأيقنة التى تبدى بضرق ما 
فقاوم طب “الريسيم الواقعى للشخصيات» أصبحت الصفات الأسطورية لبعض 
الأنماط قابلة للفصل بسهولة أكير وبمكن استخدامها كاختزال للإشارة إلى العصرف 
الأيديولوجىء بتيح فرصة فقده. ومن الممكن فصل الأيقونات من الأسطورة ومن 
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لم إحداتث ارتدادات دآخل ايدبولوجيه الشحيز نجنس الرجل التى يبصنع الفيلم فى 


إطارها. وقد استفادت دوروثى أرزنر بالتأكيد من تلك التقنيات» كما أن أفلام نيللى 


كابلان 1م123 1[ لها أهمية خاصة فى هذا الصدد. فهى كمخرجة أوروبية 
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تفهم مذ أ زغزو ال طو 5 القااقة فى الفيلم الفنى» وت 5 تفيد 3 3 9 يقن م 
هوليو واد كن تبطل هذا كله. واستخداء بعضص المخرجات النساء (مثل ستيقان 


روثمان) للكوميديا المجنونة 0012607 '7223© يرجع أيضما إلى هذه انفكرة الثاقبة. 


رفضنا لتحليل اجتماعى للمرأة ف فى السينما يعني رفض أى رؤية بلغة 
الواقعية؛ وهذا يستلزم قبول الدلالة الاصطلاحية الطبيعية الواضحة للعلامة» كما 
يستلزم إنكار واقعية الأسطورة فى العملية. والمرأة» داخل نطاق أيديولوجية التحيز 
لجنس الرجلء وداخل سينما سيادة الرجل» يجرى تقديمها كما يتمثلها الرجل. وفى 


ا 


مقالها الأكثر نفعا عن الفنان الس نمس الي ألين جودر (المعنو ل "أن أيه تدرك ما تفعله 


اليس كذلك يا سيد جونز ؟' والمنشور فى مجلة 115 76م5 عدد فبيراير )١9307*‏ 
تشير لورا ميلفى إلى أن المرأة كمرأة غائبة فى فيلم جونز. وترتبط الصورة 
الفقشينة المقدمة بترحسية الوحل قحسي فالموأء كل تمكل ايديا بل تمتنء من كدل 
عملية إحلال» العضو الذكرى . وقد يصدق القول بأنه رغم التأكيد الشديد المبذول 
للمرأة فى السينما بوصفها "فرجة' (موضوح للفضول و/ أو السخرية - م) فإن 
المرأة كمرأة غائبة إلى حد كبير. وقد يؤدى تحليل اجتماعى قائم علسى دراسة 
تجريبية للأدوار والموضوعات المتكررة للمرأة الى نقد بلغة إحصاء للفكرة المتعلقة 
ب السيرة المهنية / الوطن / الأمومة / الهوية الجنسيةء 0 دراسة للنساء 
باعتبارهن الشخصيات الرئيسية فى الحكاية. وإذا درسنا صورة المسرأة كعلامة 
داخل نطاق أيديولوجية التحيز لجنس الرجل فإننا سوف ندرك أن صورتها مفردة 
واحدة فحسب خاضعة لقانون الاحتمال» وهو قانون عمل المخرجون على أساسه أو 
فاوموه. إن قانون الاحتمال (الذى يحدد طابع الواقعية) فى السينما مسئول وبالتحديد 
عن قمع صورة المرأة كمرأة وعن الاحتفال بعدم وجودها. 

ر بكامله حول امرأة: 
وحول فكرة النجمة الأنشى . وفى تحليلهم لفيلم 'المغرب" 74070000 ل ستيرنبرج» 
يصف نقاد "كراسات السينما" النظام الذى يجرى فيه العمل: 'لكى يظل الرجل فى 


مركز الكون: فى نص ) يتركز حول صورة المرأة؛ يُجير ر المؤلف على كبت الفكرة 


و بح أحدر وصوحا حين ندامل قد يدو 
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المتعلقة بالمرأة ككيان اجتماعى وجنسى (آخريتها 017615655 “©11)» وعلى إنكار 
مقابلة الرجل / المرأة إنكارًا تاما. وتصبح المرأة حينئذ كعلامة المركز الكاذب 
للخطاب السينمائى. والمقابلة الواقعية المطروحة من خلال العلامة هى الرجل / 
الرجل؛ والتى يرسخها ستيرنبرج باستخدام ملابس رجالية يغلف بهاصورة 
ديتريتش (مارلين ديتريتش الممثلة التى قامت ببطولة الفيلم - م). ويشير هذا 
التنكر إلى غياب الرجل؛ وهو غياب يُبطل تأثيره ويعوضه الرجل فى الوقت نفسه. 
وتصبح صورة المرأة الأثر الناجم عن إقصائها وقمعها فحسب. إن الفتشية بكاملهاء 
كما لاحظ فرويدء هى عملية إحلال ذكورى ©5831116» وإسقاط لفانتازيا ذكرية 
نرجسية. وقد اعتمد نظام النجم بكامله على فتشية المرأة. وكثير من الأفلام التى 
قامت على نظام النجم تركز على النجم بوصفة بؤرة الأحلام الزائفة والمغرّبة". 
وهذه الدراسة التجريبية معنية أساسا بتأثيرات نظام النجم وردود أفعال الجمهور. 
وما تشير إليه فتشية النجم هو الفانتازيا الجماعية لسيطرة الذكر. ويصبح هذا باعثا 
على الاهتمام بشكل خاص حين نتأمل شخصيات ماى ويسث 7756 2186. فكثير 
من النساء قد دُرسن فى محاكاتها السخرة لنظام النجم» كما أن عدوانها الشفهى 
محاولة لهدم سيادة الذكر فى السينما. وإذا نظرنا عن قرب فسوف نجد آثار إحلال 
ذكورى فى شخصياتها التى توحى بالنقيض تماما. فالصوت ذاته ذكورى بفوةء 
وهو بوحى بغياب الرجلء ويرسخ ثنائية رجل/ لا رجل. ويمتلك الثوب الذكورى 
المميز عناصر فتشية. ويعبر العنصر الأنثوى المقدم» المتمثل فى صورة الأم» عن 
فانتازيا الرجل الأوديبية. وبكلمات أخرىء فإن شخصيات ماى ويستء على 
المستوى غير الواعىء تعتبر متسقة مع أيديولوجية التحيز الجنسى للرجل» وهى لا 
تدمر الأساطير القائمة بأية وسيلة» بل تقويها. 


فى افتتاحيتهن الأولى هاجمت محررات مجلة "السينما والمرأة" فكرة نظرية 
المؤلف؛ واصفات إياها بأنها 'نظرية مستبدة تجعل المخرج نجما فوق العادة» وكأن 
صنع الأفلام هو عمل رجل واحد" وهذا تقصير فى الفهم أو الإدراك: فمن الواضح 
تمانما ‏ أن يعن التطورنات التى حرزت: فى نظرية التؤلف: أذث إلى :ميل ,نحئ تالتبه 
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شخصية المخرج (الرجل)؛ ويعتبر أندرو ساريس (الهدف الأكبر لهجوم الافتتاحية 
المشار إليها) أحد أسوأ المذنبين فى هذا الصدد. د وقاركه المسزدرى للمخرجات 
النساء فى كتابه "السينما الأمريكية" يعطى مؤشرًا واضهًا على تحيزه لجنس 
الرجل. ومع ذلك فقد سجل تنطور نظرية المؤلف تدخلا مهما فى النقد السينمائى: إذ 
تحدت سجالاتها وجهة نظر هوليوود المتخندقة» عندما أثبتت أوجهها المعيارية 
المتناغمة والمجردة أن تصنيف الأفلام 5-5 مخرجيها وسيلة خصبة لتنظيم خبرتنا 
بالسينما. وبإثباتها أن هوليوودء فى أقل تقدير لهاء وهى تقدم أفلاما ممتعة شأنها 
شأن السينما الفنية» فإنها قد سجلت بذلك خطوة مهمة للأمام. إن محك أى نظرية 
ينبغى أن يكون مدى انتاجها لمعرفة جديدة: ونظرية المؤلف أنجزت بالتأكيد هذا 
الهدف. وقد شددت توسعات إضافية فى نظرية المؤلف7” ' على استخدام النظرية فى 
وصف البنية غير المقصودة للفيلم. وكما يقول بيتر وولين: "البنية مرتبطة بمخرج 
فريدء بفردء لا لأنه يلعب دور فنان» يعبر عن نفسه وعن رؤيته فى الفيلم» ولكن 
لأنه من خلال قوة استغراقاته يمكن أن تقك شفرة معنى منبثق عن اللاوعى وغير 
مقصود. وهذا ما يدهش عادة الفرد المعنى بالأمر". وبهذه الطريقة يتحرر بيتر 
وولين من الفكرة العامة المتعلقة بالقدرة على الإبداع والتى تهيمن على الفكرة 
العامة المتعلقة بال'فن"» ومن فكرة القصدية سواء بسواء. 

وباختصار فإن دراسة أساطير المرأة التى تشكل ساس أفلام مخرجيّن 
هوليووديّين هما فورد وهوكسء وتسنفيد فى ذلك من النتائج والاستبصارات 
المستمدة من نظرية المؤلفء هذه الدراسة يمكن أن تؤدى إلى إدراك أن صورة 
المرأة تتخذ معانى مختلفة تمامًا داخل النصوص المختلفة لكلا المؤلفيّن: كما أن 
تحليلا قائما علئ أساس حضور أو غياب شخصيات البطلة "الإيجابية" فى الأعمال 
الكاملة للمخرجيّن نفسيهما قد تطرح رأيا مختلقا تمامًا. إن ما يشير إليه بيتر وولين 
على أنه 'قوة استغراق ق المؤلف” (والذى يشمل هواجسه عن المرأة) ناتج عن 
التاريخ المحلل نفسيا للمؤلف. وهذه الشبكة المنظمة من الهواجس خارجٍ مجال 
خيار المؤلف. 
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شوكس سد قورد 


١ 5 0 1 00 3 24 4 5 مام‎ 


تحتفل أفلام هوكس بتماسك وشرعية الجماعة المقصورة على الذكور فقطء 
والمكرسة لحياة الحركة والمغامرة ولأخلاقيات مهنية صارمة. وعندما تدخل النساء 
عالم تلك الجماعة فإنهن يمثلن تهديا لوجودها الفعلى. ومع ذلك يبدو أن النساء 
بمتلكن صفات "ايجابية”' فى أفلام هوكس: فين غالبا نساء عاملات» ويبدين علامات 
استقلال وعدوان تجاه الرجل؛ وعلى ا فى كو 00 المجنونة (9إ602 
615 وقد أشار روبين وودء وهو محق تماماء إلى أن الكوميديات د 


وق ا “ا سيت 
52317 ا 2 


تصور صيعة معكوسة نعالم هوكس. فالرجل مهان غاليًا 

تد إلى حانة الطفولة. و أفلام مثل أفناة مهذبة و82 «نا عماعم :8 و'فتاته 
1 ا ج70 011 115لء و"السادة يفضلون الشقراوات" مرعلع22 برعم لامع 
5 يوحدهاء كما قال روبين وود "الهزل والرعب"", كما أنها أفلام 'مزعجة". 
وعند هوكس بيوجد فقط الرجل واللارجل: لكى ب يكو مقبوالا فبك عالم الرجال؛ 
وانمرأة يجب أن تصبح رجلاء ولكنها اختياريا تصبح امرأة كرجل (مارلين مونرو 


فى فيلم "السادة يفضلون الشقراوات”. وهذه الصفة المزعجة فى أفلام هوكس ترتبط 


ة دورا محوريا: حول وجودهاء حيث التواترات بين الرغبة 
5 :0 0 1 1 50 0 17 ون غير 5 3-0-5 1005 تام 32 5 
فى الوجود الجوال والرغبة فى الاستقرار/ الفكرة المتعلقة بالبرة والحديقفة 


1 5 1 3 2 2000 1 59 9 ا اي را 5 55 
لمحبطة بها. والمراة عند فورد تمثل الوطن المصحوب بامكانية الثقافة: إلها نصبح 


الإشكالى (النصادم) لهاء وهى مواجية ناتحة عن حاجده لقمعياء كان تعامل فورد 
ا وي ال ا افلامه. 


نساء" مزهنا ولع 5: و"خريف 0 
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حو سينهما مضمادة 


'ليس هناك شىء مثل التلاعب بالكتابة والأفلمة أو الإذاعة. والقضية 

إذن ليست ما إذا كانت الوسائط يجرى التلاعب بها أم لاء بل السؤال 

هو من ينا يتللاعب بها؟ ولا تتطلب خطة ثورية متلاعبين الإخفائها؛) بل 

إنها على العكس يجب أن تجعل كل شخص متلاعب17. ْ 

أن ادي الأساسى الفاعل فى الوسائط هو التناقض بين 
تكوينها الحالى وإمكانياتها الثورية. ومن الواضح تماما أن استخداما استراتيجيا 


للوسائط؛ وللسينما علي الأاخصء» أمر جوهر ى لنشر أفكار نا . ولكن امكانية التعايسة 


ي 
الاسترجاعية فى الوقت الحالى ضعيفة ر أن احتما تها موجودة بالفعل. وعلى 
ضو ء أمكانيات كتلك يصبح من المهم علي الأخص اجراء تحليل لما هى طبيء 7 
السينماء ومااهو الاستخدام الاضست أنكد ال يمكن ددددة شل كل اشكالها: السينما 
لسن سسقة سيتما ألو قاف التجارية. والجدا اث العنيفة المدافعة ع القددة الإبداعية 
عند المرأة رائعة ما دمنا مدركين أنها سجالات. وفكرة قدرة المرأة على الإبداع 
فى حد ذاتها فكرة محدودة مثل فكرة قدرة الرجل على الإبداع. والفكرة أسانا 


ر مثالى يعلى من 0 : 0 0 على شرك النخبوية) ويحط من 


34 سا 0-8 ا 
ذا 
خارله. 
١ 4 ١ 1 1 ١ 5‏ 5 
إن كل الأقاام أو الأعمال الفذنيه مندتجات: وهى شى التحليل النهائهي منتجحات 
أنظاءه علاقات اقتصادبة قائمة بالفعل» و هذا بنطدة بالدرجة نفسيا عا الأفلا" 
م رثاب ذيه كا بالشعل» وذذا ينشيق بالدراجة تفسها على أن م 


التجريبية والأفلام السياسية وسينما انثر فيه التجار ريق 


0-0 


أيديو لوجى ل منتج لأيديولوجية برجوازية. وفكرة أن الفن شامل؛ وأنه من ثئم 


09000 5 ا 2 : 0 5 يي 1 - هه 1 
خنثو ى من حيث الإمكانية» هذه الفكرة هى أساسا فكرة مثالية: فالفن يمكن تعريفه 


المهم أن نشير إلى أن مهام الأيديولوجية لا تستلزم عملية خداع/ قصدء 
فالأيديولوجية عند ماركس حقيقة لا مجرد كذبة. وعدم فهم ذلك يمكن أن يؤدى إلى 
تضليل بلا حدود؛ فليست هناك وسيلة تمكننا من إزالة الأيديولوجية» كما لو أن 
المسألة جهد إرادوى. وهذا الأمر مهم للغاية عندما ترد الأيديولوجية فى مناقسشة 
سينما المرأة. فأدوات وتقنيات السينماء كجزء من الواقع» تعبير عن الأيديولوجية 
السائدة: إنهما ليستا محايدتين» كما بظهر من اعتقاد الكثير من صناع الأفلام 
التروييقة إنها شيوضى متالي إن شد ان "الحلاتة يمكن الإسياك وها بو انه اله 
التصويرء أو أن ظروف إنتاج فيلم (فيلم مصنوع بكامله على أيدى نساء) يمكنها أن 
تعكس فى حد ذاتها وضع تلك الظروف. كما أن قول إن المعنى الجديد يتعين أن 
يُصنْع' داخل النص السينمائى يعد قولا طوباويا فحسب. فقد ورت آلة التتصوير 
لتنسخ الواقع بدقة» ولكى تحمى الفكرة البرجوازية عن الواقعية» والتى كانت قيد 
لانشذال فى التضوين” الزيتي: كما اند يمكن تين ستو من كراظة التخرق لحن 
لرجل يتحكم فى التطور التقنى لآلة التصوير. والحقيقة أن آلة التصوير خفيفة 
لوق :ورت أفى الثلائفيات (مق القرى العشرين) لقاع تحكم القارى مدن أن 
أغراضن. الدعاية؛ وهذا السبب لم يكن معروقا حتى الخمسينيات» إذ ظل الاس اتخدام 
تعام اليو كوي لها امنا 


إن الكثير من سينما المرأة الناشئة استمد جمالياته من التقنيات الفعلية 
للتليفزيون والسينما (مثل فيلمى "ثلات حيوات" 11765 18166,: و"نساء يتحدثن" 
18 (عمزه'11) وقد استشهد فى هذا الصدد بتأثير مهم لفيلم "بورتريه لجاسون" 
081 20:31 للمخرجة شيرلى كلارك. وهذه الأفلام تقدم بإسهاب صورًا 
للنساء وهن يتحدث إلى آلة التصوير عن تجاربهن؛» مصحوبة بالقليل من تدخل أو 
حثى عدم تدخل صانعة الفيلم. ونلخص كيت ميليت 241116 131:6 معالجتها فسى 
فيلم "ثلاث حيوات" قائلة: 'لم أكن أرغب فى تحليل أى شىء إضافىء بل كنت أريد 
التعبير"» وتضيف: "الفيلم وسيلة قوية جدا لكى يعبر المرء عن نفسه". 
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من الواضح أنه إذا سلمنا بأن السينما تتضمن إنتاج علامات» فإن فكرة عدم 
الفانفي ع ا ا ا فالعلامة على الدوام منتج. وما تمسك به آلة التصوير 
بالفعل هو العالم "الطبيعى" للأيديولوجية السائدة. وسينما المرأة لا يمكنها تحمل تلك 
النزعة المثالية؛ ف"حقيقة' قمعنا لا يمكن "الإمساك" بها على شريط السلولويد من 
خلال 'براءة" آله التصوير: إذ يتغين أن تكون مرتبة / مصنعة. والمعانى الجديةة 
يتعين ابتكارها بتمزيق نسيج السينما البرجوازية الذكورية داخل متن الفيلم. وكما 
يشير بيتر وولين فإن "الواقع متكيّف دائمًا". ومنهج إيزنشتاين مفيد فى هذا المجال. 
فباستخدامه للتشظى كاستراتيجية : ثورية تولد مفهوم من تعارض صورتين توعيتين: 
يجرى توظيفه كمفهوم مجرد فى الخطاب السينمائى. وفكرة التشظى كوسيلة 
للتحليل تختلف تمامًا عن استخدام التشظى الذى تقترحه باربرا مارتينو فى مقالها. 
فهى تنظر للتشظى على أنه تجاور للعناصر المنفصلة (انظر فيلم حب الأسد 
©10 1100:5) لإحداث أصداء عاطفية؛ ولكن هذه الأصداء لا توفر وسيلة لفهمها 
داخل إطارها. كما أن تلك الاستراتيجية فى سياق سينما المرأة قابلة لاستردادها 
بالكامل من جانب الأيديولوجية السائدة: إنهاء فى الواقع» تعتمد على العاطفية 
والغموضء وتدعو إلى غزو الأيديولوجية. والمنطق الأساسى لهذا المنهج هو 
الكتابات الآلية التى طورها السيرياليون. كما أن الرومانسية لن تمدنا بالأدوات 
الضرورية لبناء سينما مرأة: فتشييئنا لا يمكن التغلب عليه بسهولة عن طريق 
اختبارها فنيا. وهى يمكن أن تكون موضع تحدٌ فقط بتطوير وسائل لاستجواب 
سينما الرجل البرجوازية. وعلاوة على ذلك فإن الرغبة فى التغيير يمكن أن تتحقق 
فقط بالاعتماد على الفانتازيا. وتكمن خطورة تطوير سينما عدم تدخل (صانعة 
الفيلم) فى أنها تعزز ذاتية سلبية على حساب التحليل. إن أى استراتيجية ثورية 
يجب أن تعترض على تصوير الواقع؛ لأنه ليس كافيا لمناقشة قمع المرأة داخل 
النص السينمائى؛ كما يجب أيضًا استجواب اللغة السينمائية / تصوير الواقع 
لإحداث ثغرة بين الأيديولوجية والنص. ومن المفيد فى هذا المجال دراسة أفلام 
صنعتها نساء داخل نظام هوليوودء وهى أفلام حاولت من خلال وسائل شكلية 
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إحداث اضطراب بين الأيديولوجية المتحيزة لجنس الرجل والنص السينمائى؛ 
ويمكن للأفكار الثاقبة الناتجة عن دراسة تلك الأفلام أن توفر خطوطا مرشدة تعتما 
عليها سينما المرأة الناشئة. 


دوروثى أرزنر وإيدا لوبينو 

ناوي أرزئر ولويز ويبر :17/656 1015 هما بالفعل المرأتان الوحيدتان 
العاملتان فى هوليوود طوال العشرينيات والثلاثينيات (من القرن العشرين ا م)ء 
اللثان 'تديرثا مسألة إيجاد مجموعة أعمال متسقة فى اللسينما: ولكن للأسف 
فالمعروف عن أعمالهما قليل جدا حتى الآن. وتحليل أحد أفلام دوروثى أرزنر 
الأخيرة وهو "ارقصى يا فتاة؛ ارقصى" 18206 ,0111© ,108806 والذى صنع عام 
يقدم فكرة ما عن تناولها لسينما المرأة داخل أيديولوجية هوليوود المتحيزة 
لجنس الرجل. وكقصة لملهاة تقليدية» يتركز الفيلم حول حيوات فرقة من بنات 
راقصات جار علبيق الزمد 'والتخضيتان الرسيتان قاباز وسودى تمودجبان 
للرسم البدانى الأيفؤكن العو أ مطؤوية العمال والمعسقينة الى أوعخضفة 
بانوفسكى. ومن خلال عملها في اطار هذا التنميط الفج ج تنجح نوق فى توليد نقد 
داخلى له داخل النص السينمائى. فبابلز تحتال للحصول على وظيفة» وتصبح 
جودى أداتهاء بعملها الذى تقوم به» وهو رقص الباليه للترفيه عن جمهور كله 
رجال. ويتركز نقد أرزنئر حول فكرة المسرأة كموضوع للفضول والسخرية 
(كافرجة" ‏ م) وكمؤدية (لدور) فى عالم الرجال. وتظهر الشخصيات الرئيسية 
فى شكل محاكاة ساخرة (باروديا) للأداء» وتمشل أقطاببا متعارضة لأساطير 
الأنثوية»: التأكيد على الأمور الجنسية المواجهة للفضيلة والبراءة. 


و التناقض الرئيسى المعبر عن وجودهن كمؤديات ال ملذات الرجال ضصو 
تناقض ينبغى على معظم النساء أن تدركه: التناقض بين الرغبة فى اسعاد الرجل 


3 اق ادو اللا كسك ا 1ه 5 0ك ١3‏ 1 000 5 
والتعبير عن الذادت: بابدز الحداج الى إسعاد الرجل»: بيئما سعى حجودى الى التعبير 


حل 
5 


عن ذاتها كراقصة بأليه. وكلما توالت أحداث الفيلم» ترسخت يثبات عملية سلوك 
وحيدة الاتجاه منطوية على إهانة جودى كاداة. وقرب النهاية تقوم أرزئر بعملهاء 
الدال على البراعة» محدثة ثغرة فى نسيحٍ الفينم بكامله؛. ومعرية تأثيرات 
الأيديولوجية فى بناء نمط المرأة. فجودى فى نوبة غضب تهاجم جمهورها وتعلمه 
برأيها فيه. وهذه العودة للتدقيقء» فيما يفترض أنه عملية وحيدة الاتجاه داخل الفيلم» 
جعلتنا نكتشف أن العملية تنطوى على هجوم مباشر على الجمهور داخل الفسيلم؛ 
وعلى جمهور الفيلم ذاته» وأنها تحمل تأثير التحدى المباشر للفكرة المتعلقة بالمرأة 
كموضوع للفضول أو السخرية. 


مقاربة إيدا لوبينو لسينما لماعتا اليد يه 


كت 


5 


مستقلة تعمل فى هوليوود على مدى الخمسينيات اختارت العمل والى درجة كبيرة 
جدا داخل اطار الميلو دراماء وهى نوع قدم أكثر من أى نوع آخر رؤية أقل تجسيد! 
للفكرة المتعلقة بالمرأة (كموضوع للفضول أو السخرية). وكما تشير كتابات سيرك 
5111 فان هذا الذ قال للتكبة ا . الذات وغد قائل لتحسية فكر 3:5 

90 فإن هدا النوع قابل للتكيف مع التعبير عن الذات وغير فابل لتجسيد فكرة شمع 
لمرأة. ويمذنا التحليل لفيلم لوبينو الرواني الأول "غير مطلوب القبض عليه" عمل 


عامج اا بفكرة ما عن الغمورض المزعج فى أفلامها وعلاقته بأيديو توحية التحي: 


- 


لحن الزردده ماي كرح زر وار اوري يست مجه بحرا رك وماك تيار 


حالصة لتحقيق هدفيا أ؛ كما أن من المشكوك فيه أنها تعمل بوعى ) على هدم 
الأيديولوجية المتحيزة لجنس. ويروى الفيلم قصة فتاة شابه هى سالى كيلتون: 
والقصة تروى من وجهة نظرها الشخصية وتصفى من خلال خيالها. ولدى سالى 
طفل غير شرعى تبنته أخيرا؛ ولأنها غير قادرة على تفهم مسألة افتقاد الأطفالء 
فقد اختطفت هذا الطفل من عربة أطفال؛ وانتهى بها الأمر إلى الوقوع فى أيدى 
السلطات. وتعثر فى النهاية على بديل للطفل فى شخص شاب قعيد.» ومسن خلال 
عملية خصى رمزية - يكون مجبر! فيها على تعقبها إلى أن يعجز دمت 
على قدميه؛ فتساعده على النهوض بينما يقوم بإيما ءات أشبه بإيماءات الأطفال - 
تتوفر "النهاية السعيدة". ومع أن أفلام لوبينو لا تهاجم أو تعرى صراحة؛ وبأى 


0-7 


45 


شكلء تأثيرات الأيديولوجية المتحيزة لجنس الرجل» فإن الأصداء داخل الحكاية 
النائجة عن التقارب بين رافدين متضادين أساطير هوليوود عن المرأة فى 

مواجهة المنظور الفسوري .تا تقات تلبئلة من المسرهات فين البنيتة الفعلييية 
للحكاية؛ كما أن سمة الإعاقة تضع الفيلم تحت علامة المرض والإحباط. و"النهاية 
السعيدة" المعكوسة للفيلم مثال على هذه العملية. 


الهدف من وراء الإشارة إلى أهمية مخرجات من هوليوود مشل دوروثئى 
أرزنئر وايدا لوبينو هدف مزدوج. فهى فى المقام الأول محاولة سجالية لإعادة 
الاهتمام بهوليوود بعد الهجمات التى شنث عليها. وثانياء أن تحليلاً لتأثيرات 
الأسطورة وإمكانيات هدمها فى نظام هوليوود» يمكن أن تثبت فائدته فى تحليل 
استراتيجية لهدم الأيديولوجية عموما. 


ربما ينبغى أن يقال شىء ما حول السينما الفنية الأوروبية؛ فلا شك أنها 
عرضة لغزو الأسطورة بدرجة أكبر من سينما هوليوود. وتتضح هذه النقطة تمامًا 
حين ندرس س أفلام ريفنشتال وكومبانيز 216627م200172» وترنتجنانت 1112618221 
وفاردا وأخريات. وأفلام فاردا على الأخص مثال جيد على أعمال كاملة لفنانة 
تمجد الأساطير البرجوازية عن المرأة» وما يصاحبها من براءة ظاهرية للعلامة. 
وفيلم "الحظ السعيد" #ناعط 808 1.6 على وجه الخصوص يغرى بتحليل بارتوى 
(قائم على كتابات رونالد بارت م) ! فتصوير فاردا للأوهام الأنثوية يشكل أحد 
التقديرات التقريبية الأقرب إلى أحلام البقظة السطحية» التى تحافظ على ديمومتها 
صناعة الإعلان التى قد توجد فى السينما. وأفلامها تبدو بريئة تمامًا من تأثيرات 
الأسطورة: والحقيقة أن هدف الأسطورة هو فبركة طابع البراءة» الذدى يصبح كل 
شىء فيه 'طبيعيا": واهتمام فاردا بالطبيعة تعبير مباشر عن هذا الاأنسحاب من 
التاريخ: فالتاريخ حول إلى طبيعة» تتضمّن التخلص من كل الأسئلة» لأن كل شىء 
يبدو 'طبيعيًا". ليس هناك أى شك شك فى أن أفلام فاردا أفلام رجعية: فهى برفضها 
للثقافة» وبوضعها للمرأة خارج التاريخ؛ تسجل خطوة إلى الوراء فى سينما المرأة. 


خلاصهةه 

أى نوع من الاستراتيجية؛ إذن» يصبح مناسيا لهذه المرحلة الخاصة من 
الزمن ؟. إن تطوير العمل الجماعى خطوة أساسية للأمامء وكوسيلة لاكتساب 
المهارات والإسهام بها فإن ذلك التطوير يشكل تحديا هائلا لخصوصية الرجل فى 
صناعة السينما؛ وبوصفه تعبيرا عن الأختيّة فإنه يقترح بديلا فعالا للبنيات الأبوية 
الصارمة لسينما الرجل» ويقدم فرصا حقيقية لحوار حول طبيعة سينما المرأة داخل 
تلك السينما. وفى هذه المرحلة من الزمن ينبغى تطوير استراتيجية تشمل؛ على 
السواءء الفكرة المتعلقة بالأفلام كوسيلة سياسية وكوسيلة للترفيه. ولزمن طويل جدا 
اعتبرت تلك الفكرة بمثابة الجمع بين قطبين متعارضين لديهما أرضية مشتركة 
ضعيفة. ولكى نقاوم تشييئنا فى السينما يجب أن تنطلق فانتازيانا الجماعية: ويجب 
أن تجسد سينما المرأة العمل من خلال الأمانى: ويتطلب ذلك الهدف استخدام فيلم 
الترفيه. فالأفكار المستمدة من فيلم الترفيه ينبغى أن تعطى شكلاً للفيلم السياسىء 
والأفكار السياسية ينبغى أن تعطى شكلا لسينما الترفيه: إنها عملية مزدوجة 
الاتجاه. وأخيراء فالتأكيد القمعى والمتزمت بأن سينما المرأة هى صنع جماعى 
للأفلام» هو تأكيد مضال ولا ضرورة له: إذ ينبغى أن نسعى للعمل على كافة 
المستويات: داخل السينما التى يهيمن عليها الرجال وخارجها. وقد حاول هذا المقال 
توضيح أهمية أفلام المرأة المصنوعة داخل النظام. ولابد من تجنب الإرادوية 
والطوباوية لانبثاق أية استراتيجية ثورية. والفيلم الجماعى لا يمكن أن يعكس فى 
حد ذاته ظروف إنتاجه. وما توفره المناهج الجمعية هو الإمكانية الفعلية لدراسة 
كيفية تأثير السينماء وكيف نستطيع أن نستجوب بأفضل صورة وأن نوضح تأثيرات 
الأيديولوجية. ومن هذه الاستبصارات سوف يتشكل مفهوم ثورى أصيل لسينما 
مضادة مؤيدة لنضال المرأة. 
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المترجم فى سطور 


- حسين بيومى 

ناقد سينمائى ومترجم 

- نشر العشرات من المقالات والدراسات المؤلفة والمترجمة فى مجلات 
مصرية وعربية. 1 

- صدرت له كراستان سينمائيتان عن مهرجان القاهرة السينمائى الدولى 
عامى ١115 .١997‏ عن الفنانة ماجدة الصباحى والفنان فريد شفوقى 
عل الو ال 

- صدر له كتاب «الرقابة على السينما: القيود والحدود» عام ٠٠١“‏ عن 
كف ةاتقاق 'الشوكنا: المضدوي. 

- عضو مجلس تحرير مجلة «النقد السينمائى» ومستشار مجلة «السينما 
الجديدة» عير الدوريتين الصادرتين عن جمعية نقاد السينما المصريين. 

- عضو لجان تحكيم فى مهرجانات سينمائية دولية ممثلا للاتحاد الدولى 
ااشيفافة الشاية و لجعي قاد السيم) المصسريية 


من ترجماته 
- دوستوفسكى: تأليف ف. يرميلوفء الهيئة المصرية العامة 
للكتاب» .1١1555‏ 


- آلة الطبيعة: الايكولوجيا من منورى تطورىء تأليف بول ايرليش» 
المجلس الأعلى للثقافة» مصرء عام .5٠٠١‏ 


ومن مراجعاته 


-كوكب الأرض: نقطة زرقاء باهتة» رؤية لمستفبل الإنسان فى 
الفضاءء تأليف كارل ساجان» ترجمة د. شهرت العالمء سلسلة 
عالم المعرفة. المجلس الوطنى للثقافة والفنون والآداب ا 
الكويتء العدد 254 5, فبراير .7٠٠٠١‏ 


المجرر فى سطور 


بيل نيكولز 

- أستاذ السينما حاليًا بجامعة سان فرانسيسكو ومنذ عام ١98١‏ وأستاذ 
زائر للدراسات البصرية والسينما فى جامعات أمريكية أخرى 
واسترالية. 

- نافد سينمائى يسهم بالكتابة فى كبريات المجلات السينمائية المتخصصة 

مثل «فيلم كوارترلى». 


- صدرتثت له ستة كتنب وشى: «أفلام ومناهج» فى مجلدين عامى كلا 
5 على التوالى (تحرير) إلى جانب الكتب المؤلفة الأربعة التالية: 
0 مالعا تدوع ل تعسسة عطا دده صمل سامتع ]1 سه سلك؟1 ناعم نرووو لخ - 
1 ,رعوقص!آ عطاع مسد ج10م» 10‏ - 


:21217طع تنما 100 صذ كأوعع02ن) لسع كعناذو] :طاتلدع#] وستامعوءمع 12‏ - 
.1201 


'(012م011612) طل للطة222 01 0025005 :125 هل ستدوظ لءنسرسلظ ‏ - 
4 وع 61 


المشروع القومى للترجمة 
المشروع القومى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى » ينطلق 
من الإيجابيات التى حققتها مشروعات الترجمة التى سبقته فى مصر والعالم العربى 
ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبل؛ معتمدًا المبادئ التالية : 
-١‏ الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية . 
"- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية والإبداعية . 
*- الانحياز إلى كل ما يؤسس لأفكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 
؛- ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة, جنيًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب 
من حركة الإبدا ع والفكر العالميين . 
ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين الملتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 


1- الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة . 
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يعد هذا ذا الكتاب إضاقة مهمة إلى كتب السينما المترحمة فى مكالئ 

لاك بكري اله ا اكب الاسم صلم إلى 
ما خسوا فى مجال التقد) تمدع لمقالات راك أو نقاد ٍ 
تل واحد كا آن كس النظرية تكان تكن قد توققت عند حدود التظرنات. 5 ٠‏ 1 ]) 
الكلاسيكنة ول تتعدها إلى النظرنات الأحدث. هذا الكتاب يعتيد على" 2 
منوحنة وإشتحة فى اختتاز خخصرصة كما يشير عنوانه وكدا يتأكد من خلال 2020070077 بأ 
القراءة» قالمحرر قام بتجميع المقالات والدراسات هنا تخت عناوين لمناهج م 1 

أ 


مختلفة مثل النقد السياقىء ونقد النوع» ونقد المؤلفء والنقد د 
على قصله النقد السياقى عن نقد الشكل وهو يقدم تبريرا لمنهجيته فى 
مقدمته الضافية. 
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